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اهداء 


إلى آمل فزاد ,.. الزوجة ورفيقة الحياة والتى أشاعت حولى بذكائها وحساسيتها 
جوا من الطمانينة والمساندة الواعية فى كل ما أقوم به »لها الفضل والشكر والحب . 


سعید شیمی 


سیتمیر ۹۹ 


لمن أمدرنى بالأفلام لمشاهدتها والمطومات رالسور لوضعها فى هذا الكتاب ؛ وهم : 
١‏ - مدير التصرير وحيذ فريد . 

۲ - مدير التصضرير معمود لص . 

۴ - مدير التصرير محسن نسر . 

. مدير التصرير عام فريد‎ - ٤ 

ه - أسرة المرحوم مدير التصوير محمود فهسى . 

. المخرج سمير عوفا‎ - ٦ 

۷ - المصور قدرى تعر . 

۸ - المنتج جمال الليثى . 

. الملتج رجيه الليثى‎ - ٩ 

. الملتج عمرو عبد الحليم لسر‎ - ١ 

1١‏ - الأسداذ / شوقى حسن محسن - أفلام جمال الليذى 


ت 


إنذا نرحب داثّما بالكتب السينمائية التى يقدمها لذا أعضاء المهن السيلمائية المتخصصون › كل 
فى مجال مهنته ؛ فقد جرت العادة أن يقوم بمهمة الكتابة عن السينما النقاد والباحثرن رالدارسون 
والمؤرخون . أما عددما يقوم السينمائى المحترف صاحب الخبرة الطويلة » رالدارں آصلا والذی بلغ 
فى مجال ممارسته للمهنة مسترى التغوق رالحصول على الجرائز » مسعليا وعالميا » فإن الفائدة 
رالمتعة التى تعود على القارئ تزداد قيمتها فى نواح غالب) لا يطرقها الفريق الأول من الكتاب والتى 
تغرج عن إمكاناتهم ومطوماتهم . 

رعندما يكتب لنا السينمائى المحترف عن إحدى المهن السينمائية فإننا نتوقع دروسًا مستفادة 
من راقع الخبرة رالممارسة . وإذا تعرض السيدمائى المحترف لتقييم عمل زملائه فى المهدة ننسها ؛ 
فإنه يقدم لنا الأحكام المبلية على الخبزة والآراء الصائبة » التى تضيف دروسًا إلى الممارس المبتدئ 
فى المهدة نفسها » رتضيف معلومات إلى المهتم » والقارئ العادى لايمكنه أن يحصل عليها من 
طریق آخر . 

إننا نحعصل على هذه الفائدة عندما يكتب أحد مخرجينا الذين نعتز بقدراتهم ومكانتهم عن 
مهلة الإخراج السبنمائى» رعندما يكتب أحد كاتبى السيلاريو المرموقين عن خبرته وتجربته وعن 
أسرار المهنة رالبراعة المطلوبة لكى يستحوذ السيلاريو على اهتمام المتفرجين وتشريقهم ؛ وعتدما 
بكتب مدير التصوير السينمائى عن تفاصيل مهنته وكيف يحقق للمخرج الذى يعمل معه ضمن 
فريق التنفيذ الأجراء المطلربة خلال كل مشهد من مشاهد الفيلم عن طريق الإضاءة وتوزيعها 
وباقى ما يدخل تمت هذا القرع من التخصص من حيل وإيداع . والأمر نفسهة بالدسبّة 
للمتخصصين فى المونتاج وتصميم المذاظز و ١٠٠و‏ ء٠٠‏ 

ونحن هنا فى هذا الكتاب أمام تجربة قريدة فى نوعها ۔ نحن نقرأًكتابا جديدا تماما فى 
مادته» فقد اختار أحد مديرى التصرير السيلماثى المرموقين حاليا أن يتحدث بالفحس والتح ليل 


۹ 


عما قدمه ثلاثة من مديرى التصوير الذين سبقوه فى هذا الميدان والمشهرد لهم من الجميع بالريادة 
رالتفرق وبأن كلا منهم يعبر مدرسة قائمة بثاتها فى مهلة التصوير السيلمانى » لها خصاتصها 
ومميزاتها ولها - هذا هو الأهم - تلاميذها الذين التفوا حول أستاذهم وعملوا معه وتعلموا مله حتى 
إذ استظوا بعد ذلك بأعمالهم حملوا معهم رسالته واستفادت ملهم السينما المصرية بلاء على ذلك . 

ومدیر التصویر الذی قام بهذا الجهد فی تقصسى جهود من سبقه ۽ هو سعيد شيمى .وان 
كانت قاتمة أفلامه السينمائية الررائية الطريلة قد اقتربت من المائة فى عددها » كما هو واضح من 
الجزه الخاص بالتعريف به فى ختام هذا الكتاب » وهى الأفلام التى كان المسلول الأول عن 
تصويرها » هذا بخلاف تصريره لعذد آخر من الأفلام السينمائية القصيرة وشرائط الفيديو › فهو 
أيضاً قد قام بمهمة الإخراج فى حالات محدودة منها .. هو إذا مزرد بخلفية غير عادية من الدراسة 
رالخيرة والمعلومات . وإذا أضغدا لهذا أن سعيد شيمى قد سبق له أياً أن كتب المقالات والدراسات 
بل رالكدب السيدمائية .. فإن هذا كله يضمن لنا أننا مقبلون على قراءة مادة جديرة بالتقدير وآراء 
راسخة تستحق المتابعة رالافتناع بها ومطومات أكذرها جديد لم يسبق فشرء من قبل . 


أما مديرو التصوير الدلاثة الذين اختارهم سعيد شيمى لتكون دراستهم ومتابعة أعمالهم 
بالتحليل هى محور هذا الكتاب ؛ فهم من الرراد بلا مازع ء فأفلامهم السينمائية التى سسوروها 
وتحمل أسماء‌هم قد تم عرضها فیما بین عامی ۱۹۲۵ وعام ۱۹۹۳ » رالثلاثة هم : 

عبد الحليم نصر وعيد العزيز فهمى ورحيد فريد . والثلاثة أيضاً من الذين رحلوا عن عالمنا 
بعد أن تركوا بصمات راضحة فى مجال التصوير السيدمائى » وبالتالى فأعمالهم الفنية اكتملت آمام 
الباحث لاتتعرض لأى تغيير فى المستقبل » وللفلاثة فضل أن شقرا طريقهم بين مديرى التصوير 
الأجانب الذين كانت تعدمد عليهم السينما المصسرية فى بداياتها من بين الجاليات الأجلبية المقيمة 
بيننا فى مديدة الإسكلدرية حيث بدأت سناعة السيلما عندنا » أو من بين المسورين الأجانب الذين 
استدعرا من الخارج خصيً لمهام معيلة وعلدما اننقلت هذه السناعة إلى مديدة القاهرة أيضا . 
رالثلاثة أحرزرا تفوقا راضحا فى مجال التصوير السينمائى ففازرا بجرائز عديدة مذكورة فى نس 
الكتاب . والكتاب بعد كل هذا يحمل طابع الوفاء لهؤلاء الرواد الراحلين » الذين يستحق كل ملهم لقب 
أستاذ فى فنه وتقنيته » الوفاء من أحد من تعلموا منهم واستفادوا من خبراتهم ء وهو مدير التصوير 
سعید شیمی . 


۳ 


نتمنى لسعيد شيمى مواصلة إنجازاته فى تصوير أفلامنا السيدمائية » هر وساثر جيله من 
مديرى التصوير من خريجى المعهد العالى للسينما وسواء » رأن يواصل هو إمدادنا بكتاباته القيمة فى 
مجال تخصصه . كما نأمل أن يحذر غيره فى المجال نفسه أو فى مجال المهن السينمائية الأخرى 
حذو سعيد شيمى » حتى تكتمل الفائدة رتنتقل الخبرة من جيل إلى جيل . 
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لکل فن منبت خرج مئه رأسباب اسندعت وجرد ثم إبداعات فرشت نفسها » فهذا ما تطمناء 
واستوعبناء وتذوقناء وعشنا فى كنفه » ون التصوير الينمائى باعدباره فرعا مهما وأساسيا لفن 
السينما بندمى هر الآخر إلى فنون الرؤية التشكيلية رياتصق بشدة بإبداعات المصورين التشكيليين 
الأقدمين ثم المحدثين » وخلال حقبة لانزيد إلا قليلأعن المائة عام كان للسورة السيدمائية شأن 
گبير وغاية مؤثرة . 

وحين أبحر بالبحث فى الجذور فلأن فى ذلك عدة فرائد : 

ولا : تريح لابد مله للدرر التاريخى للتصوير السينمائى فى السينما . 

ثانيا : تعليل علمى لدور الصررة فى بذاء الدراما الفيلمية . 

ثالثا : نوعية المسترى لهذ الصورة فى الارتقاء بالحس والحدس المرثى . 

رابا : أهمية ما يعرض على المتلقى - الجمهور - لدعمه جماليا وثقافيًا وليس ترفيهي) 

فقط » وإن كان هذا ضروريًا خاصة وأن ثقافة السررة فى القرن الحادى والمشرين 
سيكرن لها الغلبة سواء ريا أم أبيذا : 

وقد يتساءل سائل » ما درر المصتور السيدمائى ( مدير التصوير) فى فن الفيلم ؟' رهل 
التصرير السينماتى مهدة حرفية أم عملية إبداعية ؟ 

رهل تطور الوسائل التكدرلوجية بالدصوير عامة قد جمل المصور السيدمائى أداة لدشغيل 
السمدات والكاميرات » آم أن المصور السيدمائى عالة إبداعية خاصة كاملة ؟؟؟ 

خاصبة وقد امدلأت الآن تترات عشرات البرامج الطيفزيونية بكلمة ٠‏ مديرو التصويره !11 مع أن 
هذا خلط سيئ للغاية فى استعمال لقب ومهلة إبداعية فى غرض غير إبداعى ؛ حيث إن تلك 
البرامج إخبارية يجاس اليوف بها يتحاورون أمام بعضهم البعض رينم نقلهم بالكاميرا بنظرة 
فوتوغرافية حرفية رليس بها أى نوع من الإبداع . 

إن روح الفيلم فى رأيى تولد وتظهر مع عمل مدير التصوير بالفيلم ربالطبع بموافقة المخرج 
صاحب اليد الطيا » ولكن بدون الرزية الإبداعية لمدير التصوير فالفيلم يصبح بدون مذاق ونقلاً 
فوتوغرافيًا محايدا » وريما أكبر دليل أخير عندما تدخل ( الكمبيوئر جرافيك )صانعا صوراً 
إلكترونية متحركة للأشخاص والديكورات والأحداث » كما حدث فى قيلم ( قصة لعبة Toy Story‏ ( 
الذى يعنبر أرل فيلم مدفذ بهذ الطريقة » وكذلك أغلب أفلام الإبهار والغيال رالعركة الموجردة 
بكذرة الآن بالسيدما الأمريكية . 


۱۷ 


فى البدء كان التصرير السيلمائى » أى مرلد الصور المتحركة » وأصبحت (السيدماتوغراف) 
تنقل لنا الواقع اللحظى المزنى المصروف لشاهده مرات أخرى ١‏ بل إنه من أخطاء الحمركة 
الميكانيكية لآلة التصريز الضماء » رلدت أس الخدع والحيل السيلمائية مصادفة . 


یجید و اعا ادرت اشن ہن عن اکر زان ج 
مجالات » فى الميكانيكا ( علم الحركة ) » رالفيزياء ( علم الطبيعة والبصريات ) + رالكيمياء » 
راللدائن الإلكترونية والألياف البصرية وغيرها» وهي اختراعات نقلت حضارة الإنسان إلى آفاق 
جذيدة متغيرة لم يعرفها تاريخه من قبل بأية صررة من الصور . 

ففى خلال هذه الحقبة القصيرة من سراج قلون البشرية » أصبح للصورة المتحركة لغة ومعلى 
ولون ووت وإبهار وتجسيم وأساليب ومدارس وجمهور رعشاق فى كل أرجاء المعمورة - 

انطلقت فون الصورة السينمائية ( الليغزيرنية تجاوزا ) تطاردنا فئ كل لحظة من حياتنا ء 
البلابين من الصور رالشرائط الفيلمية ترسل عبر أجهزة الاستقبال الليفزيرنية + ومن الأقمار 
الصداعية المتسددة السابحة فى الفضاء حول الأرض » حتى أصابحتا الور رالأفلام عرض عليدا 
وتن تستاقى آخر النهار فى مخدعفاء أو نشرب قدحا من الشاى بالمقهى أو نرتعل عبر حاظة 
أو طائرة » فالصورة لانتركك مدفردا لذاتك بدا » بعدما كنا نذهب لها نحن خصيصا فى دور 
العرض المحترمة الأنيقة ونزتدى أبهى سترة فى صواننا . 


فتدا وفكرناً ركأنها تقرل لنا : أنا ثقافة القرن الحالى › هذه حقيقة 
لأشك فيها ؛ فقد تراجعت لأسف متقهقرة وسائل المعرفة الأخرى أمام غزو معارف الصورة 
المتحركة - وبالطيع الكمبيوتر منها - بشكلها المطلق » ربالطبع السبنما فى الصدارة . 


ولهذا ؛ فإن صانع الصورة وبالذات السيلمائية من مؤلقا ومخرج ومصور ومونتير عليهم 
عبء ملقل عظيم » لأنهم يشكلون وجدان وآفكار رانطباع آفاق وذوق أجيال ترى وتسمع كيرا 
ولا تقرأً إلا قليلاً. ى أن الخيال الرحب المفتوح المتسع والمتنوع من شخص إلى آخر فى أثناء قراءة 
قصة أو رواية » قد أصبح عند نقله بوسائل الور المتحركة خيالأمحددا بحدود ما يعرضه صانعره 
شكلاأوموضوعاً . وهذا مكمن الخطر » فعن طريق سرد هذه السورة المتحركة يمكن التأثير وقلب 
الحقائق وتزوير الواقع » بطرائق فن السينئما وإيداعها » كما يمكن على العكس من ذلك - جعل فيم 
الحياة أكثر إشراقاً رحبا . 


تقافة الضروزة اغتصیت و 
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ولات إلى صاتع الصورة السيدمائية ووظيقته وهر هدف كتابدا هذا » لنجد أن عمل مدير 
التصوير السينمائى الإبداعى قائم على رؤية مادية ورؤية ررحية ؛ تلبع من تجاربه الحياتية ؛ وستبع 
اثقافته ومیزان علمه » ومصذاقيته مع نفسه ومعم الأخرين ٠.‏ ومدلرل أخلاقاته والظطروف الا جتماحية 
المميطة به ت ا یجان 


مدير التصوير السیدمائی يكرن عمله ابتكاريا من ناحية الشكل رملاءمنه للمرضوع الدرامى 
الخاص بالقيلم » ويعدبر مدير التصوير قد أبدع ونجح بشكل كبير إذا استطاع صهر الصورة اکل 
فى دراما آلفيلم » بحيث يصبح العمل الفلى - الفيلم - وحدة ابتكارية من الجميع » لها تأثيرها الفعال 
المؤثر على المشاهدين . 

وقى هذا الصدد توجد مقولة حكيمة للمخرج ( كلود ليلوش ) الذى بدا حياتهة مصررا ثم أصبح 
من أشهر مخرجى السيتما الفرنسية فى أواخر الستيئيات » حيث يقول : إن المضور المعاستر فى 
الفيلم هو مركز الدائرة تناما ومن هذا تسفشعر مذئ أهمية دور الفصور ليس فقط فى مركز الدأئرةء 
ولكن فى الدائرة ككل حين يصبح للصورة غرض ومعلى . 

وإذا كان مدير التصوير مبدعاً يجنح إلى الابتكار والتميز والجمال » فما هى قراعد هذا الإبداع 


حتى نقرق بين الميدع الفنان ومسدير التصوير الداقل الفوتوغرافى كما يحدث فى برامج التلفزيرن 
العديدة الآن » أو الأفلام الكثيرة الا 


ستهلاكية التی لا يطبق عليها كلام بالطبع ؟ 
من وجهة نظرى كمدير للتصوير فى السيدما المصرية داخل مركز الدائرة لأكثر من سبعة 
وثلاثين عاماً ٠‏ استطيع آن أضع أهم نقاط مقاييس الإبداع لمدير التصرير السيلمائى الجيد ؛ رهى : 
| - أن يكون له رؤية بمسرية تشكيلية للسينارير المكتوب مؤثرة فى تعريله إلى مرحلة 
الصورة الذرامية » ولاشك أن هذه الرؤية تكرنت عنده من استيعاب ثقافات رفون كثيرة أخرى 
محلية وعالمية » ومن أهمها بالطبع تراث واتجاهات الفنرن التشكيلية التى سبقته بقرون من الزمن . 
١‏ العمل علن ترظيف حرفنه واستخدام أدراتة ( السيدى - فوتوغرافية ) ا" لخدجة رؤيته 
as‏ 


بے , 


۳ د يصع الفيلم بالجر العام المرئى والنلائم للأحداث » فهل هو يدور فى عضر قديم آم 
3 يث هل هر دراما اجتماعية واقعية أو خيالية أو مشوق غامض ؟ أو كوميدى مضحك ۴ أو رعب 


هفزع؟ أو استعراضى مبهج ۴ هذا بصمة الصسورة تحمل أهم دلالات النوعية الخاصة بالفيام . 


۱۹ 


4 - مدى نسبة الابتكار والتجديد فى اسنخدام الشكل رالرؤية البصرية ء وتطريع أدراته 
وخاماته إلى الارتقاء بالشكل رالمضمون معا لخدمة العمل الدرامي . 

إن تقارب وسائل الاتصال فى العالم الآن » وتطور تكلولوجيا الدسرير من كاسيرات وآلات 
وخامات فيلمية ومعامل .. جعلت فن التصوير السيئمائى مدقاريا فى حرفيته بين الفذائين مديرى 
التصوير فى كافة البلدان » ولا يفرق بينهم إلا صدقهم فى استيعاب الجمال رالجديد راستنباطه من 
مجتمعاتهم المعلية » وابتكاراتهم الذانية فى معالجة الدراما المرئية » هذا بخلاف الإمكانات المادية 
التى بالضرورة تطور الإمكانات الحرفية التى تخطلف من بلد إلى آخر » فالسياما فن غال مكلف ؛ 
وكلما زادت تكاليف إنتاجها زاد إبهارها - رلكن ليس شرطاً آساسيا - وهذا هو أحد الفررق السهمة 
الحقيقية بين عمل مصور سيلمائى فى دولة ثامية مثل مصر » وأخرى غية نملك أحدث الإمكائات 
والمعامل والماديات » وأحب أن شيف أن ظروف التصرير السيدمائى فى مصر قد تجعل الكذير من 
المصورين يعملون فى أفلام درن المستوى لمتطلبات الحياة » ولكن تبقى أعمالهم المدميزة ناصعة » 
وريما هذا يدهش الباحثين رالمشاهدين لتذبذب مستوى مديرى التصرير فنياً من فيلم إلى آخر » ولكن 
هذه الظاهرة تقل كديرا مع السفوة المبدعة ويإمكانات وقكر الفيلم المتاح . 

ولقد مر تاريخ التصوير السيلمائى في بلادنا بخمس مراحل حتى نهاية القرن العشرين حسب 
تصليفى له » بدأ بالسلوات البكر مباشرة من عام ۸۹۷ » حين تم لأول مرة التصوير السيدمائى 
تعت سماء مصر بمصور فزنسى أرسلته شركة أفلام لرميير وتلتهى هذه المرحلة عام ٠۹۲۹‏ ثم 
يظهر جيل من الرواد الذين استمدوا خبرتهم من مدرسة الإسكندرية ثم مدرسة استوديو مسر 
وليستمر حتى عام ٠٠١١‏ » ثم ليعتلى جيل ثالث بداية من نهاية الحرب العالمية الثائية أطلقت عليه 
جيل العمالقة لأنهم فعلاً كذلك وبدرن أية مبالغة » فهذا الجيل أرسى مفاهيم رأسا لجمال المورة 
السيدمائية » بعدما تخلصوا من سيطرة الأسلرب التصويرى فى الفوتوغرافيا واستاقار المصور 
الأجتبى أو المتمصر بهذه المهنة ٠‏ ثم جيل رابع تدلمذ على يد العمالقة وأخيرا جيل خامس يمكن أن 
نطلق عليه ؛ الدارسرن فى المعاهد والكليات الجامعية المتخصصة بداية من عام ٠۹٦۹۸‏ ؛ ولقد شرفت 
بالانتماء إلى هذا الجيل الأخير » ولكدى أحببت فن الأجيال السابقة وكفاحهم رحين عملت على 
تاليف وجمع هفا التاریخ والدراٹ فی کتاب ‏ » لفت فظری أنى وجدت حبا حقيقيا رادقا لفن 
السيدما من هرلاء الأساتذة الرواد ؛ الذين خصونى بكم من المعلومات والحقائق جعاتنى أزداد حب 


واحترامً لهم ؛ بل لا نكر نى شعرت ن جيلنا - الدارس - جيل ( متَلع ) بالنسبة لهم لانم - 
الرواد - استخ لصوا العم والمعرفة والخبرة من فك الأسد ؛ ليبهرونا برؤيتهم الفنية الجميلة التى 
انتشرت فى كافة أنحاء الوطن العريى » فإنهم حقا كانوا رسلا للجمال رنمرذياً للسطاء . 


۲١ 1 


a e e mn 


اسلوب التصودر الكلاسكى اللمصقول 


لفت نظزى ثلاثة اتجاهات رئيسية سيطرت على التصوير السيدمانى بمصر كان لها تأثير فعال 
على باق النصورين » بل أستطيع أن أجزم آن أغلبهم ساررا تمت لراء هذه الاتجاهات الفلية حى 
ظهور التأثير المختلف لبعض مصورى الجيل الغخامس » ركان على رأس هذه الاتجاهات الثلاثة 
بالدرتيب : عبد الحليم لصر ء رعبد العزيز فهمى ؛ ووحيد فريد . 

وكل مصرر من هولاء الللاثة نهل جيذ من هذا الأسلوب الكلاسيكى التقليدى العام » ثم طورء 
كل منهم بطريقته الخاصة فى إبداعاته الشخصية » وهنا لم يحدث فى مصر فقط بل فى كثير من 
السينمات المحلية فى أنحاء العالم ء لأن نبح هذا الأسلوب التقايدى فى التصوير بدا فى الرلايات 
المتحدة وأورويا والغرب عمومً » بحيث أصبح هذا الأسلوب غاية المراد السورة السيتمائية حين 
يصل به المصور إلى الاتقان المرجو . 

وقد يكون من المغيد أن تعرف بشىء من التقصيل هذا الأسلوب واتجاهاته » فقد جاء هذا 
الفصليف بعد عدة أساليب أرلية اعتمدت كليًا على ظروف تعريض صحيحة للصررة فى الأيام 
الأرلى لهذه الصداعة الجديدة قبل أن تكون فنا » وكان السائد ( الأسلوب الغامر) للصورة » رهى 
طريقة مل» الصررة بالعشوء العلييعى ١‏ ثم تطورت إلى خليط من الضوء الطبيعى رالصناعى 
الأرلى» ركائت الأفلام فى وقتها بطيدة الحساسية فى عجيننها القوتوغرافية ومنعدمة التأثر ببعض 
الزن المزمة الطيفية ولاسيما الأصفر رالبرتالى والأحمر » مما زاد من وجود صور سينمائية كالحة 
مغمررة بالضرء تجنح للابيضاض رخاصة فى وجوه الممالين بشكل ملفت » حتى مع استعمال طبفة 
حمراء من السكياج تغمق الوجره . 

ركائت الكاميرا جثة ثابدة هامُذة تلقل ما أمامها وحسب وأسس وتكرين الصورة لاتخطف كديرا 
عن توازن إطار الصورة فى الفن التشكيلى الكلاسيكى أو فى أحسن الظروف فن الور الشخصية 
[البوزتزيه) فى مدظرمة مدمشبطة بشكل كبير » فقد كانت نقاليد الرؤية المسرحية والمدارس 
الكلاسيكية التشكيلية والتصوير الثابت الفوتوغزافى هما ما يشكل مفهوم اللقطات السيتمائية الأرلى . 


۳ 


واستمر ( الأسلوب الغامر) مستخدماً لسلوات » وتطور بالتدريج بعد ذلك بتحسن ستة 
عناصر نوعية مهمة فى تقتية صناعة الأفلام والمعدات ونظريات الفيلم المستحدثة وقتها؛ رهذه العناصر 
هی: ب 

. تطور نوعية الفيلم الخام إلى الأحسن أ“‎ - ١ 

1 - تطور نوعى لأدوات الإضاءة والعركة والعدسات وخلافه " . 

٣‏ - الاعتماد على تعريك الكاأميرا لتصبح أكثر حرية رليس كما كان سابقا يتحرك الأشخاصس 
داخل إطار الصررة فقط .. فبأصيح للكاميرا دور أكثر إيجابية وبعيد عن اللقل 
الفوتوغرافی الحیادی ‏ , 

4 - ظهور أحجام الاقطات البختلنة مما ساعد على تجارز الرؤية العامة للمشهد » وبالتالى 
إمكانية القرب راليعد والتركيز رالتوضيح للمشهد أو جزء مله . 

ه - ظهور اتجاهات شديدة الفلية والخصرصية مثل التعبيرية الألمانية فى القن والأدب أثرت 
بدورها فى المولود الجديد ... أى السينما وشكل الصورة السيدمائية . 

- تطور السرد الفيلمى وإضافة مستمرة له سواء فى تطور المونتاج ونظرياته التى بالتالى 
ساعدت كثيرا على تطور مفهوم اللقطة وحجمها وسرعتها وحركاتها * . 

ربالتدريج » أوجد هذا التحسن تقدماً نوعيا فى البناء المرلى للفيلم معتمذا كما أوضحت على 

ثقافة وفهم كل مصور لدرر الصورة فى سرد الدراما ء ويدخل فى ذلك قيمة وكم الخيال للمصور . 
ولم يمض العقد الثائى من القرن العشرين حتى كان هناك نموذج متعارف فى طرائق الإشاءة 
وتركيبتها وعركة الكاميرا رالتكويدات المنضبطة وأحجام اللقطات . وقد كانت التعبيرية الألمانية فى 
السيئما وأفلام شمال أوروبا المعتمدة على الاهتمام بالظواهر الخارقة وغير الطبيعية رالخيال الجامح 
وطرائق الطبع المعملى المزدوج للصورة على الفيلم » ثم سينما الوأقعية الأشتراكية فى روسيا مع قيام 
ثورتها عام 1۹1۷ - كل ذلك أرسى هذه الكلاسيكية المرئية » ولتمر هذه الكلاسيكية ذاتها بعد ذلك 


بعدة تطورات من الصقل والتميز والإتقان . 
وحين أصف وأقول كلاسيكى » فهذا لعدة أشياء ظاهرة وملموسة فى بذاء الصورة السيدمائية 
استقر عليها العرف بعد ذلك . 


ولكن هل لهذه الكلاسيكية أية علافة بكلاسيكية الفدون التشكيلية والأدبية والموسيقية 
وخلافهء فى الحقيقة إذا طبقنا ذلك بدظرة (أرتوجزافية) " فإن العلاقة غير صحيحة إذا حاولنا 


£ 


تملبیق مسار فن حدیث حرکی على فدون قديمة ارتبطت( أنتروبولوجيا ) (') بتاریخ رحضارات 
الشعرب الأوروبية ؛ ربالذات من الوجهة الذفافية بها ء ربالتالى قإتالتطابق الأرتوجرافى غير وارد 
غير صحيح » رلكن فى الوقت نفسه وجد سمات مشتركة يجب ملاجظتها لطم مدى البعد 
أر القرب فى اتجاهات هذا الفن جذباً أو تذافراً . 

رمن المهم فى هذه الحالة أن نعرف ما الفن الكلاسيكى » رلا سيما فى الفدون التشكيلية إرسم 
- زخرفة - نحت - عمارة ) الذى هو بالشرورة أب شرعى لفن الصورة السيدمائية التى لم تولد 
من فراغ ؛ فقد استوعب إرا کبیرا فی مضموته الشکلی والمادی واللونی › وحتی نكون أكذر فهعاً 


لذلك نذكر سمات الفن الكلاسيكى التشكيلى القديم الذى ولد على أرض الإغريق بالنفهوم 
الغربى ("" فنجد الآتى : 


. إنه فن يميل إلى مراعاة الأشكال التقليدية استقر عليها العرف والعادة رالذرق‎ - ١ 

۲ - الاهتمام بالمرضوع وإبرازه » وخاضة جوهر الفكرة . 

٣‏ - الاهتمام بالتناسق رقوانين الطبيعية فى التكرين الصحيح » وخاصة قراعد الاتزان رالسيادة 
رالنسب والفراغ » رالقيم الأقصوصية الميتافيزيقة المرتبطة بحكايات الالهة . 

۽ - الابتعاد عن الأشكال غير المطروقة رالغريبة ؛ والاقتراب مما هو إنسائى ؛ وفى بعض 
الأحيان تكون هذه الإنسانية نوعا من الغوص فى الرومائسية أو المثالية . 

د - الأهتمام بهندسة المنظرر رتماثله فى الغالب » ومثالية الشكل رخاصة جماله البشرى وقرة 
البتاء واتشباط نسبه . 


1 - الأهتمام بعلصر التجسيم عن طريق التظليل بين اللور والظل واللون ودرجته ونصوعه 


_وتشعبه » مما يتيح تجسيما للأجسام والكتل داخل إطار المدظر . 


۷ - الالتزام بحدود المنظر المغلق » وبالذات فى اللوحة أو الجدارية أو فى القطعة المنحرتة 
وعلاقدها بالمكان الموضوعة فيه ٠‏ حتى فى بئاء المعابد » فإن اللحت فى الفراغ هذا يجب أن ؛ 
وهذا هو المجمل العام فى الفن التشكيلى الكلاسيكى الذى يهمنى فى مقارنته يفن الضورة 
ألسيذمائية أو الكلاسيكية السينمائية الصورة » ولقد أصبحت كلمة كلاسيكية تدل بين طياتها على 
كل عمل جدير بالحفظ والإبقاء عليه ليكرن موضوع دراسة » ودلالتها التى تجرى على الألسلة الآن 


۵ 


هى ( كل ما له صلة بالفن والاداب ريحمل سمات الاتزان رالوحدة والانشباط رالتناسب ) ؛ فهى 
كما وضفها وتكلمان " 614۸۸ ۸6+ ( اليساطة المهيبة والجلال الوقون ) "') . 

ويمكن أن نحدد سمات الكلاسيكية المرئية فى التصوير السيئماتى قيما يلى :- 

١‏ - إضاءة أمامية أساسية من حيث المبدا ء أر مشرورية من الناحية الجمالية ومالكة - وإن لم 
يكن هذا هدفها الأرل - وتتحرك فى حدود أماميتها بالنسبة لوضع الكاميرا . 

1 - التجسيم علص ر أساسى مادام الفيلم بالأبيض والأسود والإضاءة الخلفية الفاصلة الموضوع 
المصرر أساسية " 7٨۵١ا 8۸٥۸‏ " ؛ ويمكن استعمال إضاءات جانبية متعددة فى سبيل هذا التجسيم 
رلملء الفراغات الضرئية . 

۳ - منهج ملموس فى الإأضاءة مستكرر ملضبط يكون من مميزاته معرفة إضاءة المكان 
أو المشهد : هل هو نهارى أو ليلى » ريكاد يكرن تقليديا لكافة المصنورين بشكل ملفت . 

٤‏ - استخدام أسثل لارسائل ( السينى - فوتوغرافية ) فى بلاء هدف الصورة الدرامى بالتركيز 
الضولى أو البؤرى أو اللونى أو التشكيلى - النكوين - أو الحركى ... إلخ . 

د - حركة الكاميرا متزنة فى حدود الأهتمام بالحدث درامياً سواء فى متابعتها أو تقدمها 
أو تراجمها » أى إن حركتها مبزرة . 

- أحجام اللقطات وتغيير حجمها فى النسق التقليدى المنضبط » لها مفهوم ثابت فى جميع 
مقاساتها والسفعضل اللقطة المتوسطة والامريكية والعامة والكبيرة بشكلها الجمالى . 

۷- عدم ترك الخلفيات فى الصورة السيدمانية بدون ملها بالظلال الطواية أو العرسية كلوع 
من جماليات هذه الكلاسيكية فى تلك المرحلة . 

۸ - الاتزان التكرينى المتكامل فى اللقطة السينمائية ؛ وإن كان بعينا عن التماثل رمشابهاً 

- العمل على إتقان حركة الممثل والكاميرا معا بشكل متقدم درامياً . 

٠١‏ - تجتب الإضاءة المتباية الحادة القاصية » حتى لاتبعد الصورة السيدمائية عن جماليات 
قن الصمورة الشخصية ( البورتريه ) » وإن كان هذا تفير تدريجيا ليصبح التباين الحاد بالإضاءة أحد 
أهم تطورات هذه الكلاسيكبة » أر كما نطلق عليها كلاسيكية مصقولة أر متقدمة . 


۲٦ 


١ _‏ الاهتمام بالوجه وجماله بشكل مطلق ١‏ حتى إذا كان ذلك على حساب التأثير الدرامى 
للقطة » ولقد نبع هذا الاتجاء أصلارابندع بعد إنشاء عاصمة السينما هسوليوود - فى حدود عام 
٠۹۶۵‏ - وحافظت عليه بقوة بعد ذلك . 


ا مصداقية مصادر الضوء إذا كانت ظاهرة فى حدرد الصورة » ولكن من العيوب 
الغريبة لهذه المرحلة من الكلاسيكية تعادل قرة الشرء بين الداخل والخارج لتعطى نصرعا يكاد 
ار فی الاتنین . 

| ۴ لاع مكامل مناز لفل كران ابلاتره رالاشدير ٠‏ زيمآ راد تمتا الاتجاة بمتدامتة 
_وتقل أدرات التصوير والحركة والإضاءة وقنها . 

٤‏ - قلة الاهتمام بالتصوير الخارجى المتكامل » إلا فى حدود لقطات بسيطة للربط بين 
۴ شاه المصررة داخل اليلاتوه - رخاصة فى مصر - وكان التصوير الخارجى يصبح أساسياً 
وواجهاً لايمكن الأسنضاء عده دراميا فى الموضوعات التى تتطلب ذلك . وريماً كان فيلم ( حَياة 
أ ر ت ) إنتاج عام 4 ,؛ من تصوير أحمد خورشيد وإخراج كمال الشيخ نموذجاً جا لذلك ؛ 
وان لمان تق ارج لی دال ايلاء بسع امدظر داختا . 

٠١‏ - تكون الصورة السينمائية حادة فى مظهرها العام بعيدة عن أى تلعيم بصيرى » وهذم 
الحدة ناتجة عن المدسات البصرية فيزياتيًا ء ولا يستعمل أى تنعيم درامى إلا فى حدود ضيقة 
للغايةء أو عندما يراد تنعيم ممثلة ( نجمة ) زحفت التجاعيد إلى ثنايا وجهها . 

١١ 1‏ - فى المزاحل المتقدمة من هذه الكلاسيكية » كانت القواعد العامة المنضبطة هذه يتم 
تعريفها أو الحيود عنها بإضاءة خاصة تعبر عن الشر أو الخير أو القلق أو الغموض أ الحيرة 

أرالبريمة » أرسى أغاب أسسها كما أرضحت من قبل التعبيرية الألمائية » وكير من تجارب - 

ع - السينمائى الروسى ( فيرتوف ) » وانبثاق تجارب مهمة فى التصوير مثل الفيلم 
کی ( المواطن کین ) عام ۱۹4۱ (تصوير كريج تولائد وإخراج : أورسلون رياز ) وغير ذلك » 
وکا ا ا اس ( المواطن كين ) ذلك الاهتمام بالممق الشديد للصررة السينمائية 
ا الرؤية بصريا لأماميتها مع خلفيتها . وتطلب ذلك صنع عدسات خاصة استعملت فى هذا 
الفيلم الأول مرة مال (١٣ها ۴٠١‏ ٠ام5)‏ - عدسة النصف بؤرة وأصبحت شائعة بعد ذلك للطة 


3 س 


¥ 


رعندسا استرت استودیوهات هوليورد على عرش السيدسا فى العالم » كان لنظام التصرير 
السيتمائى هناك السيادة الكاملة من أسحاب الاسترديزهات لهدف المهافظة على الجنودة 
القوتوغرافية ؛ وكان المسموز يوظطّف بالأستوديى وليسن له الحق بالعمل حرا خارجه- وهو ما اثبع 
تماما فى استوديو مصر عند إنشايه - وأصيح أسلرب وسياسة التصرير والإضاءة هى سياسة منفقًا 
عليها بالكامل داخل جدار الاستوديو » وليس إيداعا منفردا للمصسور إلا فى القليل » ويالتالى تشابهت 
كافة طرائق تصوير الأفلام دال الاسترديو الراحد ء بل تشابه فى العموم التصوير السینمائی ككل 
مما رسخ هذا الأسلوب الكلاسيكى ردعمه . فحين يفقوم الاستوديو ينتاج فيلم - وكائت 
الاستوديوهات هى التى تقوم بالإنداج فقط - فإنه يرشح المصسور الملائم للمخرج رالمدير الى › 
ويكون هنا المصور منفذًا لخطة الإضاءة التى وضعها الاسنوديو وفنائوه » وأهم شيء فى ذلك إتقانه 
لاتمريض الصجيح المناسبٍ للفيلم الخام » وخلق الجو ألعام الضوئى للفيلم . كان هزلاء المصورون هم 
الفرسان الأواال الذين خطوا بطريقة مميزة ومستمرة لهذا الأسلوب الذى أطلق عليه بعد ذلك 
(كلاسيكي) ؛ وأضبح هرلاء المصورون منظرين لهذا الأسلرب محاربين فى محرابه . وريما كتاب 
( الرسم پإالنور ۸۲ونا W١‏ وہا۲٣اه۴‏ ) لمولفه المسور الأمریکی ( جون آلتون ) والذى ظهرت أولى 
طبعاته عام ۱۹4۹( ١‏ يعتبر نموذجا جيدا لمفهوم الكلاسيكية فى التصوير السيدمائي» رأعتبر 
أيامها منهجا جيدا للنذريس فى معاهد وكليات السينما فى كثير من بقاع العالم . 

رلكن هذه الكلاسيكية الصارمة المنضبطة المقيدة بدأت تتحطم على صخرة الإبداع البشرى 
المتطور باستمرار » وخروجه الدائم عن المألوف ووتيرته » والبعد عن الرتابة ؛ ودائمًاً يون الفن هو 
مرآة النغير بشكل كبير » فتطورت هذه الكلاسيكية كما أرضحت - إلى ما يسمى بكلاسيكية مصقولة 
أو متقدمة » ويهذه المرحلة بالذات تأثر أغلب مسوريتا المسسريين الذين أبدعوا فنهم الغاص بعد 
ذلك . 


فحن أنشئ استوديو مصرا »كان مدرسة التفريخ الكوادر القنية المتطمة ات الخبرة ١‏ فأصبح 
ملهم مصورون جيدون فى حدود الصنعة أو السهنة وآخرون اكتسبوا هذه الصلعة إلى جاتب ماحباهم 
به الله من الموهبه كذلك » هذا بخلاف المدرسة الأرلى التى وجدت بالإسكندرية ركان عمادها 
المصورين الأجائب - الخواجات - الإيطاليين مهم 'بالنات - ,المصريين وعلى رأسهم عبد الحليم 
نصر الذى استمر ء آما محمد بَيومى فلم يستمر . 


TA 


ولقد وجدت بشخسی کمصور سیئمائی مصرى باحث عن جماليات هذا الفن المبدع الجميل > 

آنه جد على الساحة السيدمائية عندنا فى إبداعات الصورة ثلاث قمعم » وهم : عبد الحليم نسر 
وعبد ألعزيز فهمى ووحيد فريد » أما لماذا اخثرت هزلاء الثلاثة بالذات » فلأنهم خرجوا جميما من 
_ رحم الكلاسيكية الضوئية التی کان يدزعمها أساتذة أمٹال الفیزی آررفانیالی (بدا التصویر )٠۹۱۹‏ 
رترلیو کیاریدی (بداً ۱۹۲۷) + وبریما فیرا (بدا ۱۹۲۹) » رمعمد عبد السظیم ( بدا ۱۹۲۹) » وجولیر 
دی وکا( بد ۱۹۳۲ ) » وفرانسوا ( فیری ) فارکاش (بداً )۱۹۳٤‏ » وسامی بریل (بدا )۱۹۳٤‏ , 

_ ولكن الاخدلاف الجوهرى الذى أحدثه هزلاء الثلاثة بعد أن أتقترا هذه الكلاسيكية وأصيح فنهم على 
س مسدوى الأماتذة السابقين » أنهم طوررا ذلك ليخرج فى النهاية مع عبد الحليم نسر متطورا ذا 

مغزى مصقول واع ؛ ومع عبد العزيز فهمى إلى نوع من التعبير الضوئى الشديد الخصوصية فى 
شقفافيته رالذى يمكن أن نطلق عليه الكتابة بالضوء ؛ ومع وحيد فريد إلى ذلك البعر اللانهائى من 
0 کا ال فی الصورة » لذلك فإن اختيارى لهم كثلاثة اتجاهات رئيسية فى إبداع الصررة 
لية المصرية لم يكن اخديارا عشرائيًا ٠‏ ولكن كان عن دراية ودراسة وتذرق لأعمالهم التى 
ي ريق تميزهم مسجل فى لأفلا لى الأ رلقد خرج من تحت أيديهم كذلك الاتجاهات 
لر دائة فى التصوير وحتى نهاية القرن الماضى . 

1 وأحب أن أضيف أن ذلك لايقل أبدا من شأن الأسائذة المصورين الآخرين » ولكن هذا رأيى 
كاحت فى فن هؤلاء المصورين الثلاثة ؛ ولقد أصبح المصور السينمائى الآن أحد أعمدة نجاح الفيام 
فكريا ويضريا وبالتالى تجاري) » وأصبحت العلاقة الفنية الوطيدة بين المصور والمخرج أحد عوامل 
ر ا ي السيدما على أنها ( أدب مرئى ) أر( لغريات 
رية ) () وأرجو أن يكرن كتابى عن هولاء الثلاثة مساهمة منى فى فهم هذه اللغة البصرية 
ا رها 

ولقد اتغذت منهجا لليعث يعتمد أرلأعلى مشاهدة الأفلام وتعليلها من ناعية الدراما البصرية 
والعلول ( السيدى - فوتوغرافية ) التى لجأ إليها المسسور ؛ ثم طريقة الإبداع الخاصة لكل مصور 
وا كانت ظاهرة ملحوظة »آم مستترة فى جانب اللاشعور . واعتمدت كذلك على ما كقب عن 
مهم أو أحاديث لهم منشورة > ثم أخيرا المقابلات الشخضية والمداقشة » وللأسف لم تحدث بشكل 
وجيد إلا مع وحيد فريد قبل اننقاله للدار الباقية . 

ات د بدشأة كل مصور وأثر الظروف والبيئة الاجتماعية فى تكرين شخصيته 


۲۹ 


كما وضعت فى الاعدبار أن أختار الأفلام التى ستخضع المشاهدة المركزة؛ من أزمدة مخظلفة 
حتى ألاحظ التطور الغنى المصاحب » مع التركيز على المخرجين الأكثر إتقاتا فى السينما المصرية 
رالذين عمل معهم هولاء الثلاثة . وأتساءل » هل سيختلف أسلوب المخرج باختلاف المصور ء أم أن 
الاختلاف الأساسى سيكون للموضوع الدرامى ؟ كل ذلك وضعته فيد البحث رالقياس حتى استننج 
السفهرم الصحيح . 

وأحب أن أضيف نقطة مهمة بشأن ارتباط مصور ما مع مخرج ما » فمما لاشك فيه أن اختيار 
السخرج آر الملدج للمصرر شيء مهم » فهذا الاختياز سيتم لملاءمة - المصور المختار - للرؤية الفلية 
للمخرج والظروفا الاقتصادية للفيلم » واضعا فى الاعتبار الأرل أن هذا المصسور سيعطى الصررة 
فى القيلم شكلا بصنريا منفرد) بسبب كفاءته الفدية . ویلب الحظ فی رأیى دور كبيرا قى أن 
يحنصل المصوز على فرصة تصوير فيلم جيد مع مخرج جيد » وعلى المصور فى هذه الحالة أن 
يمسك بالخيط حتى يبرز كل إيداعاته فى التعبير المرئى للفيلم . 

ولقد تساءلت گذير) عن صحة هذا الملهج واستيعاب الحقائق لهزلاء المصورين ؛ وفى الحفيقة 
أن أفلاما كديرة صدمتنى رلم أجد بها شيناً يذكر لطزحه أو مناقشته » بالرغم من توافر علذاصر 
جيدة فى العمل » وظهور الدقص فى الرؤية الفنية البصرية المبدعة ء وقد حيرنى هذا ... هل كان 
يسبب نوع من التدافر الفلى فى العمل أو السهولة فى التناول » أو عدم الفهم أر التقليدية المملة » ولكن 
الأكذر حيرة أنك تجد أعمالأبعد ذلك يكون بها المصرر متألقًا مبدعا متفانياً بأسلوبه !! ولقد تأكد 
لى أن الحالة ( المزاجية ) الدصية المصور لها درر كبير فى اكتمال العمل الفلى على أكمل وجه ؛ 
وسواء أكانت هذه العالة مرتيطة بظروف العمل أم العاملين أم الإنتاج - وهذا شيء آنا جربته 
شخصيًا وأثر فى عملى بالسلب فى أحيان كذيرة - يمكن أن أقول إنها ظروف قهرية تؤثر على 
إبداع المصرر فى النهاية . 


الفيلم المصرى وبداية التصوير الملون 


_ يجب أن نمر سريعًا على مرحخلة دخول الألوان فى التصوير السيدمائى المصرى قبل تعليل 
الأفلام الملونة لهؤلاء المصورين الثلاثة ؛ خاصة وأنهم راجهرا البدايات معا . 

تعددت الأنظمة المددجة لشريط الفيلم الملون كاختراع جديد فى عدة بلدان فى الغرب والشرق؛ 
وكما نعلم كانت أجزاء مصورة بالاألوان من بكرات من بعض الأفلام المصبرية ترسل للخارج 
اللتحميض والطبع ثم يتم لصقها فى الفيلم الأبيض والأسود . وأول فيلم مصرى مسون بالكامل هر 
ابا عریس إخراج حسین فوزی عام ٠۹۵۰‏ من إنتاج استوديو نحاس » حيث استعان بمدير تصرير 
فرنسی ؛ ویلی فیكدورفيتش » رأخيه المصور ؛ جریشا فیكتورفيتش » وخبير فى تنسيق الألران ه جيلو 
جان مارس ؛ » كما ثم التصوير على خام ألوان سالب ( كوداك ) وتم الطبع فى المعمل السینمائی 
(أکلیر) بباریس على خام سوجب ( جيفا كولور) » وكعب فى دعاية الفيلم إنه مصور بألوان 
روکوکولور وهو اسم تجارى لماركة الألوان . 

استعان اننتوديو نحاس بهذه المجموعة التصوير القيلم الملون والملاحظ أن مسق الألوان له 
أهمية قصوى » إذ لم يكن - عملي - فى بلادنا مصورون لهم خبرة جيدة فى التصوير السينمالى 
الملون وتتاسقه ء حيث إن الخبرة الكبيرة المكتسبة والمتوارثة من السينما الصامتة حتى ذلك الوقت 
هو خبرة فی تصرير الأفلام الأبيشض و السو ك 

__ولقد كانت الطريق أمام تعلم المصورين المصريين التصوير الملون ذات أريع سبل ؛ هى : 

. طريق المعرفة من تجربة الخطاً والصراب‎ - ١ 

۲ - طريق المعرفة من تجارب سابقة محدودة وبسيطة . 

. -طريق المعرفة من الدراسة والتلقيف الذاتى‎ ١ 

. طريق المعرفة من الدراسة الأكاديمية الطمية‎ - ١ 


ر 


۳١ 


رفى أحيان كذيرة تتداخل أكذر من طريقة فى اكتساب المعرفة » للق الضوه أكذر على 
الطرائق الاربع . 


أولً : طريق المعرفة من التجرية والخطأً والصواب 


أغلب من صر بالألوان فى السدوات الأرلى فى مصر » كانت معرفته مبلية على اتياع 
التجربة واستخلاص النديجة منها سواء صواب أ خطأً » وفى الغالب طبقت طرائق الإضاءة 
رالتصوير بالأبيش والأسود فى المضمون العام » واستعمل قياس التعريض كعامل حاسم فقط فى 
الجودة » غيز مبالين بدرجة حرارة اللون التى لها دور كبير جدا فى سلامة الألران : 

وكائت الأفلام المتوافرة الملونة بطيدة الحساسية وتمتاج إلى كميات كبيرة من الإضاءة » هذا 
بخلاف أن ضبط الاتزان اللرنى بين التصرير الخارجى ( الأزرق ) والداخلى ( الأحمر) كان غير 
رارد بشكل علمى صحيح » وعمل أغلب المصورين على استعمال التياين اللونى - ملل الأبيض 
رالأسود - وليس درجة النصوع والدشبع اللرنى فى ترتيب عداصر النكوين والخطوط فى اللقطة . 
ومن المعروف أن هناك اخدلاقًا كبيرا بين عناصر الألوان والأبيض والأسرد فى تكوين الصورة 
فان التداسق الهارمونى (و٣٠٣۳١«١)‏ للألوان له أفضلية كبيرة جذا فى هذه الحالة لارتباط ذلك بنوع 
اللون وسخوئته أو برودته وتقدمه أو تأخرة » بعكس أفلام الأبيض والأسود التى هى علاقة بين هذين 
اللوتين وتدرجات من الرماديات . 

زد على ذلك مشكلة المسحات اللرنية "5ه سهاهت " غير المرغوب بها الى تظهر من 
استعمال لمبات إضاءة غير ثابدة لدرجة الكلفين (""') » وهذا لم يكن سعروقا فى التصرير الأبيض 
والأسود . كل هذء المشاكل وجدت مع بداية عمل مصرريدا ¡ مما تطلب منهم جهدا شديدا شل 
يستخلصوا الحقائق من الممارسات الفعلية الذاتية . وريما ملاحظة بعض أفلام هذه الفترة رما بها من 
عیرب تبت ذلك تماما . 


ثانیا : طريق المعرفة من تجارب سابقة محدودة ويسيطة 
كان بعض مصورينا فد احتك بالعمل فى تصوير أفلام تسجيلية أو بعض الشرائط الإخبارية 
و ا ا 
كان أغلب العمل هنا فى أفلام معكرسة *اھ۲8٠‏ ۷ه" 3 على الفيلم الواحد » ورغم أنها غير 
نموذجية إلا أنها تعطى فكرة جيدة عن معالجة الألوان على الفيلم . 


۳۲ 


عمل يعض مصوريتا على تثقيف أنفسهم بترجمة الكتب المتخصصة فى ذلك واللشرات القارة 
التي ترسلها شركات تصديع الأفلام الملرئة + شارحة فيها طرائق الاستفادة القصوى الجديدة من 
أفلامها وإظهار مزاياها ‏ ومن هدا حدث نوع من الاستيعاب المعلومات الفيلم الملون رتم تطبيقها . 
ها بخلاف أن بعض المصورين قد عمل فى أفلام عالمية صورت بمضر ملل ٠‏ عبد الله 
_الكبير؛ و الرصايا العشرء وغيرها » وبالاحتكاك المباشر فى العمل وظروفت التصرير الملرن مع 
ان عالميين اكقنب هزلاء المضرزون نرا من السرفة والإتقان . 


_ وكمقال على ذلك ء فقد عمل عبد العزيز فهمى فى فيلم «عبد الله الكبير ؛ كوحدة تصوير 
نكبع مدير تضوير الفيلم الأشريكى « لى جارمز؛ وهر من کښورۍ هرای وود 


il 


الكلاسيكيين الكبار » واكتسب عبد العزيز فيمى خبرة جيدة قى التعامل مع الألوان » وقام بتسجيل 
كل ها يراه مفيدا وجديدا بمعارنة أخيه الأضنغر - مساغذه ن وفتها مخمود قهاش ١*(‏ . 


ا : طريق المعرفة من الدراسة الأكاديمية العلمية 


وهي لم تتوافر إلا لمدير التضوير وديد سرى فى جامعة كاليفورئيا فى البعثة التى أرسلتها نقابة 
اااي المعترفين وسعت إليها جاهدة ٠‏ رنفذتها وزارة الفشون الاجتماعية وقتها ٠‏ ولم يكن 
فاسيا بها للسفر غير وديد سرئ لتوافر شروط إرسال البعثات عليه » حيث إنه الوحيد من المصورين 
_وقتها الذى يحمل شهادة جامعية - وإن كانت فى غير تخصصه - وعلدما رجع من البعلة كان 


ر 
4 
او 


اطق العملی لکل ما درس سهلارمیسا . 


1 
_ ونا كانت هذه مشكلة المصور مع الفيلم الملون ء فإن مشكلة المعمل الملون أحذت هى الأخرى 
_جهدا فى تربية كرادر فنية جيدة ؛ فإن من المعروف أن المعمل الملون ليس آلات ققط . بل الات 
ودي ن جيذون قاهمون لادق التغيرات التى تحدث نبيجة عدم شبطهم لعرامل الجودة ء ومن 
الهعررف والضروري لشبط صورة جيدة ملونة المحافظة على هذه العرامل فى المعمل السيتمأئى الملون : 

١ _‏ درجة حرارة قياسية ثابتة رمنضبطة لمحاليل الإظهان رالتبييض والتثبيت ٠‏ 
سرصة تقليب قياسية مدسضبطة المعاليل لتحدث تجانسا كاملا فى المطلرل . 
۳ = تركير ثابت للساليل مع إضافة مستمرة حتى يحافظ على هذا الثبات . 


۳۳ 


من الشركة بمقرها بلندن تعليم عده من المصريين طرق تسهيح الألوان وتظ مراقبة الجردة 

ه - قياس علمى بمرإقبة الجودة ء سواء من تاحية ( جاما ) التحميض أو كثافة الصورة » وهو | ك E TT‏ لوان وتظم مراقبة الجود 

ما يعرف بطم قياسات الحساسية رالكثافة ٠‏ اة ؛ ربالفعل تم إرسال أكتر من بعفة : ركان لمرضوع بالشية لئ آنى آررة أن اصع شيا 
مفیدا لبلدی قیل آی شي : 


1 - أن تكون ( امبة ) الطبع فى آلة طبع الأفلام ثابدة الفرلتيه . 
۷ - دراية بأنواع المسحات اللوئية التي تظهر وطرائق معالجتها رالتغلب عليها .. ولق سافرت أرل هذه البعتات عام ۱۹١١‏ ء رأعقبكها بعقة آخزی عام ۲۹٦١‏ هذا بخلاف 
۸ = سلاسة الماكيدة فى ععلية - شد وإرخاء - القيلم فى دورته فى التشغيل ؛ مع المحافظة وجود خبراء من ألماتيا الشرفية - وقنها - من شركة استوديوهات ( أرفا ) لتركيب مممل الألوان 
على الزمن المطلوب لظروف التحميش المنضبطة . الجذيد باستوديو مصر » وتمت الاستعانة بالخبیر الإنجلیزی ؛ فلادیمیر چرنفيل» لللصح والإرشاد 
۹ - تخزين نموذجى للخامات المرجبة ( البوزتيف ) وحفظها بعيتا عن آى مؤثرات ثوؤثر فى وان کان وار را را ١‏ كما اة بروج ارول الساعرة لود الو ان 
كافة فروع المعمل الجديذ » رافتتح معمل الألؤان رسميا فى نوقمبر ۹٦۲‏ » وبهذا بدا باشتودير ضر 


- درجة رطوبة وتجفيف قياسية حتى لايحدث رر لشريط الفيلم فى دولاب الأفلام . 


جودتها . 

ا وجرد شراب بالماء المتاف إلى الكماريات الخاصبة بالتشغيل . تھمیش الأقلام الملونة وطبعها . 

اة فاته اة م حيت لتيل قى افشحاليل رالزاء نافيا الحجرات > حيبت __ وكان أول الأفلام الملونة التى تخزج من المعمل الملون الجديد أعمال المخرج التسجيلى سعد 
شتاز بلادتاً برآم مترب کثیرا ۔ ده وتم تصويرها فى النوبة » رأرل فيل رواتى ١‏ عروس الذيل ؛ من تصوير على حسن وإخراج 


قطين عب الوهاب واتتاج رفسیس تجيبا , 


العمل على إعداد فنيين متخصصين لمعامل الألوان ومع البذايات هرت عيوب التشغيل وقلة الخبرة ؛ ومن أهمها : 


كان رجود غفصر بشرى يسترعب الظروف القياسية لتشغيل المعامل الملونة ذا أهمية كبيرة ؛ الاس ارتي ( الوارمرتي) لاعت افا مزل رع ادل زاي 
ولق بذات السدة ماری کوینی فی استردیو جلال عام ۱۹۵٩‏ بتجهیز مبتی خاصن رشراء دات وة البرهرية كيرا بالنسبة لدصوع الالران ؛ رالتركيز على الإمشاءة المركزة التى هى من تراث 
معمل جدید من قرنسا ٠‏ كما قام استرديو عضر بإنشاء مبنى جديد لمعمل الألوان »إلا أن ظروف الافلام الأبيض والأسود . 
تأميم صتاعة السينما عام ٠۹١۲‏ أوقفت هذا النشاط ١‏ رإن كان قد قامت به الدرلة بعد ذلك قى 8 | ۰ 
مؤستتها الجديدة بالفظاع العام . 4 ا عورا فى تمر السات ( التيجاتيف ) الملون تنعكس بدورها بعد ذلك فى اللسخ 
8 : : العوجبة | البو د تة . 
ويعتبر الكيميائى ‏ أحمد صبرى ؛ أول العاملين المعينين والمؤهاين علميا العمل فى المعامل ( اليوزتيف ) الملر 
الملونة »فد بدأ عمله فى استدير مصر قبل التأميم بفترة بسيطة » رعين من بعده الكيميائى سعد ٣‏ - عيوب قى عملية نثبيت الألوان ومرحلة التبييض والتخلص من القضة نهاتيا فى أثتاء 
عبد الرحمن قلح - گلاهما خربج کليه الطر ۽ قسم گیعیاء جامعة الأسكندرية - لد قأما هة E‏ ت 2 ٤‏ 
E E SEE E aE‏ التجميض : مما يجعل الضبغة الحمراء - وهي الأقوى - مسيطرة بد قنز تدا 
مرحلة إعداد العمل الملون لإستديو مصر بدور بارز الأهمية . فبيتما كان الأستاة صبرى مسدولاً ات ا ف 1 2 2 ۹ 2# ق 
عن معمل الألوان » كان الأستاذ عبد الرحمن مسلولاً عن مراقبة الجودة الكيميائية » رلقد تطلب ذلك ا وان اليعات الأخرى ربااتالى تدغير الظبيعة اللرنية الفيلم بغررر الزمن : 
إرسال بعثات إلى الخارج عمل على تسهيلها الأستاذ شوفى عطا الله مدير تسريق الالام السيدمائية زرب قى عة جح الألران رجنم رها بالتجرالكاقي ٠‏ وأعتم ادا لى العمل 
itr‏ آلف E ENR: E ET eli‏ ا الا فا 8 : 
بشركة كوداك بمصر ء الذى قابلته رقال لى : إن الرضع كان لايسمح بتخلفنا فى هذا المجال فطليت رق اسح ردیر المزاجی مم که خیرت 


Fa +t 


١‏ - عيوب فى تشغيل ( تراك ) الصرت وإظهارء » وكثيرا ما يدخل محلول الإظهار على 
مكان السررة مشوها إياها من الجائب : 

7 - عدم إمداد قسم خراقبة الجردة بالأجهزة الحديدة رالمتطورة والقى تفطى نكالج أفضل » 
وخاصة مع تزايد إنتاج الأفلام المصرية الملونة ٠‏ 

۷ عيوب فى التشغيل ۽ مثل : عدم تجائس الأ الإآبدر,جيتي للمعاليل ۽ أو عدم انتظام 
تقليبا المحاليل » أو ارتفاع أو انخفاض درجة حرارتها » أو سرعة شد الفيلم التى تسبب فقاقيع هوائية 
فابتة على الصررة لعدم وصول محلرل الإظهار إليها : ١أر(‏ خريشة ) الصورة باحتكاك طبقتها 
الحساسة بأحدي ( بكرات ) التشغيل أرارفخاء الفيلم وتشبعه ينسبة رطوبة أكبر تكون سببا فى 
السلامة السحية من زيادة الأبخرة الضارة على الإنسان وعدم وجود نظام جيد السلامة الصحية . 

۹ - وود معمل واحد ملون وهو فى استوديو مصر: وبزيادة إنتاج الأفلام الملونة المصرية 
فى هذه الفترة ويعدها أصبح الإنتاج فى مجمله ملونا حيث تم تجهيز معمل الطلبة فى معهد السيدما 
ليكرن ممعملا ثانيا للڈلوان بعد إدخال تعديلات عليه . 

١‏ - تذبذب سياسة الدرلة فى نظرتها إلى أدوات إنتاج السيدما ؛ وتضارب الأراء والصراعات 
على المتأصب وفساد إذارة القطاع العام ٠‏ كل ذلك أثر ب الساب على تطور العمل الملون لفترة 
گبيرة : 

هذه هى الظرر فا التى واجهت المصور الشيلمائى المصضرئ والمعمل الملون فی بدايات نت 
رلقد فلت أن أعرضها بشكل مرجز إلى حين الحديث عن الأفلام الملرئة السختارة لأساتذتدا فى هذا 
الكتاب ؛ وحتى تكون هناك خلفية مسبقة للقارئ عن ظروف وبجود الفيلم الملون فى بلادنا . 


ا 


استخدام الألوان ستینمانًا 


1 ر حمل لا تاريخ الإأئسان المحفور والمرسوم على جدران الکهوف والسعابد والجداريات 


هه للألوان فى كافة سبل حياثه » ففى القباتل البدائية مازالت الألران تستعمل بشكلها الرمزيى 
ي الوجة والجيمم بلون ما أو ألران مختلفة تعبيرا أرإطهار] الحسدث المهم الذى يحدث حرا 
أو صيدا أو موتا وغكذا » ويلاحظ ذلك جلي حت الآن فى القبائل فى أراسط غينيا الأسدرائية 
اك الأمازرن وآفريقيا : فالألران 'ارتبظطت بترعها المقعارفا عليه والستداول بكفرة فى اة 


الق عرب ( انذروبولوحيا ) افلجد مذلا فى حضارة لهند رذيانتها عدا بوكبا من أهة توه لكب 


e‏ هائلة من الألران الزرقاء ثم الحمراء ثم الصقراء على مثال خم لبوا ١‏ | والحقيقة إ 


لإ اع ر تماما معلى لذلك إلا أنه نوع من التطهر من الذئرب ورد آلمجهول غير المستحب وجل 


وقى تراثنا المضرى الموروث من القديم القرعونى فجد للألوان دلالات غاية فى الوضوح 
اللون [النيلى) بكل عا هو حزين ربالذات طقوس الموت »> والأعمر بالشر والنار » رالأخضر 


: بالحيا الهليكة رالجدة والخلود ٠‏ والأزرق ( لون الجعران ) بالحقط والكيدرنة والرسوخ رالسرية وهكذا 
& ی باز راء السرا یکن لعزن دنا رتجد فی شال ا رفيا عك ذلك ١‏ حیث يبسن 
وس بير خن الزن وقد نجد ترجمة تسيطة وقي غاية الجغال فى ريفتا المعترى 


لرن ر فى المشرق وخاصة اله ٠خيت‏ يليل الأفالن 


ريون فى الأعياد ملابسهم فى آبهى وأجمل الألران الزاهية »رلأن ذلك تعبير لوتى مرثى 
ل#هجة العيد رالحياة ١‏ رالطفل هى هذه البهجة والرؤية الكرئفالية الجميلة » هذه الترجمة اللاشعورية 


أصلاً من البيدة الزراعية حيث يكون نبت الزرع فى أوله ئا لون مغاير ولشتر وريج هى 
دح والمرًارع ٠‏ هکذا یکون للرن دور مهم فى جموح الاس ٠‏ ولا شك أن تركيبات الألوان 
شا إلى رحسب طرف افبيكة الأرنية المميطة رالعادات النكتمبة والمترارثة . 


| خد = ت السینما آللون منذ البدایات کا نعلم فی محارلاتا ٠‏ جوزرج هليش فى تلوين 


2 ا ءء لقطة أو أويسرن » أو كما فعا جريفيث فى فلم ٠‏ مولا أمة ١ء‏ حيث صب 


eV 


الصورة بعدة لوان متنالية تعجيرا عن معنى الحدث فكان الفيلم يلون بالأزرق والأحمر والسبيا 
اأص فر الكهرمانى ) ااوالاخضز حملا نق الأحدات وإن کنت شاهدته آنا أبیض وازن وسن 
الكتب علمت بهذء المعلومة اللونية ( تاريخ السيئما - لجورج سادول ) . 

وكان لتطور صناعة الفيلم الملون أثر بال » حيث إن العجينة الفوترغرافية الملولة فى صورتها 
النهائية الآن فى أرانك القرن الحادى ,العشرين أصبحت ذات سماحية كبيرة فى اكتساب التشبع 
بالألوان بدرجات غاية فى الاتساع ؛ وأصبحت حساسية الأفلام عالية جذا وصلت فى الفيلم 
السينمائي الملون إلى ۸٠١‏ ( ثمانمائة ) 454 )8٥0‏ وأكلر من ذلك بكثير فى التصوير الارن 
الفوتوغرأفى الثابت » وكانت حساسية الأفلام الملونة فى بذاية عملى فى التصوير السيلمائى 
لانتجاوز ۳۲ (اثنين رثلائين) (32۸84) فى أحسن الأحرال : 
وقد أوجد ذا التطرر التكتولوجى المهم فى سنناعة الفيلم الخام» إلى جائب المعامل الأكثر حداثة : 
ثورة فى سبل إيداع المصور السيتمائى بحيث أصبح يطوع اللرن إلى الشكل والإحساس الذى يمليه 
عليه الحدث يكل يسر وسهولة » وأصيح مايهم المصور السيلمائى الواعى المبدع كيفية تسخير ذلك 
المزثر وكبح جماحه لخدمة العمل الدرامى . ولقد ظهر فنائون مبدعون بكل المقاييس فى الصورة 
السيدمائية اققربوا بها إلى مسترى الغن الراقى ء وكانوا أكشر فهما لعمل لوحات تشكيلية مرئية 
مصنوعة على شريط السلولويد وليس على لوحة معلقة فى متحف ١‏ قالجمال والمعلى والابنكار 
والحزكة هى عماد اللرن فى السينما الآن . وحتى نكون أكثر تحذيدا » يمكن تلخيص استعمال الألوان 
سینمالی] بشکل آساسی فی الاتی : 


١‏ د تسجيل الألوان الطبيعية الحقيقية 


يتم تضوير الألران قى هذه الحالة كما هى موجودة فى الواقع والمياة والأماكن الحقيقية بدرن 
أى تدخل من المصرر أر صلاع الفيلم فی تغيير أى شىء » ويذلك تصبح هنا الألوان المرجودة على 
الشاشة واقعًا صادقا وثائقياء مفل أغلب الأفلام التسجيلية . والأسلوب الواقعى الحقيقى فى الافلام 
الزوائية واتجاء سيدما ؛ الدوجما ؛ فى أوروبا » مثال جيد لهذا الاستعمال . 


۲ - تسجيل الألوان الطبيعية الحقيقية ولكن بتدخل من صانعى الفيلم 
وهنا الألران فى الفيلم لاتختلف كثيرا عن الأسلوب' الواقعى السابق ء ولكن هنا يتدخل المصوز 


أو مهندس المناظر كمنسق عام فى اختيار أر تبديل ألران معيدة تلام الداسق اللونى أرالزمنى 
أو المكاتى أو حت اللفسى . وفى هذه الحالة يكون التدخل قليلاً ريسيطا » رلقد استعملت أنا شخضياً 


۳۸ 


مقل هذا التدخل اللرنى فى كثير من آفلامی سواء الروائية أو التسجيلية .. وهفا التسيق اللونى يلائم 
ا در المستطاع » التصوير والعمل فى الأماكن الحقيغفية رالشقق والمحلات العامة بعيدا عن العمل 
فاخ البا3توهات والاستوديرهات . 


۴ استعمال انطباعی تاثیری 


وها الأستعمال ملتشر بكثرة فى السينما حين تستغل القيم اللونية المتعارف عليها عير تاريخ 
اليشرية بالمفهوم الانطباعى للالوان رارتباطها مثلاً بالخير أو الشر والحياة العامة ؛ ويكون التطبيق 
مال استخدام الألران الذافئة.رالحمراه بالذات فى أحساسيس ومشامين السهرنة رالدفء 
رة والدم والعدف والحب ,الجنس الشهوانى والحرائق وهكذا . بينما يكرن المرادف للالوان 
ة والزرقاء بالذات فى أحاسيس البرد . والموت والصمت رالألم والليل والغزبة والانكسار 
ية والعزلة وخلافه » كما ند انطباع اللون الأخضر مرثيطاً بالحياة والبهجة والجمال فى 
ة وهكذا ؛ وقي هذه الحالة نجد أن فيمة اللون هنا أصبحت ترجمة للمعنى المتعارف عليه › 
الأستعفال هنا إما عن طريق صبغ الصورة بالكامل بلون ما » أو تشكيل مفردات الإضاءة 
والإكمسوارات بمسجة مسيطرة من اللون كما حدث مللا فی فيلم رجل زلمراة A Man and‏ 
A‏ للمخرج لوڈ لوشن گصضبغات تعطی انطباعات اا هن الفيلم تعير عن الحا 
ار ررر هكا .ما سال التدخل الجزلي أو بمسحات أرئية مسيطة على المشهد فنجد. 
اقی آفلام کذیرة جدا فی مض ر أو عالمیاء وهذا آبتط تدخل لوئی عمکن أن تلاحظه فی 
الأفلام الروانية وبكثرة . 


4 استعمال تفسی ( سیکولوجی ) للون 


هتاايمگن آن يطرع مفهرم الآلوان مع الحدث الدرامى بحيث يصيح أكثر حركة ( ديناميكية ) 
ن الاستغفاء عنه لآنه جزء أساسى مكمل للأحداث > حيث إن تطور الدراما فى الفيلم يحتاجه 
فة لزيادة التأثير أر الإنطباع ء بل يبقى هدا هدف مستقل ينقلنا لحالة مرتبطة ليس بمفهوم 
ولكن بحالة الموقف والشخصية الدرامية اللحظية فى الفيلم » وليس شرطً أن يكون اللون 
إققهومه المترارث المعتاد سابقًا ؛ بل ريما يكرن له مفهرم آخر أو عدة مفاهيم أخرى يأخذها من 
نور الأحداث » ريما كان منافقطاً لها ولكله يخدم هدف القيلم رالذرأما به فى النهاية . 

| وقد به ثوابغ من فنائى السيدما العظام أمثال المخرج الروسى سيرجى أيزنشتاين فى العقد 
اج هن القرن الماضى إلى أهمية اللون واستعمالة بهذا الغرض فى قوله : يكون الشرط الأول 
دستخدام اللرن فى الفيلم :هر أن اللرن يچب أن کون آرلا رلأقصئ حد عامل دراميا . 


۳۹ 


ی ی ارات لن فاه ادان ار کان به وزر مان بیدا صاع , 
ران کنت فد شاه دته آثشاء دراستی أبيض وأسود كتحفة بصرية وفى العقد السادس من القرن 
المشرين بدا لسغ رج الإيطالى مايكل أنجلو أنطونيوتى فى إخراج أفلامه الملونه الأولى « وكان 
The Red Desert «land غlرخصلا aa‏ هو باكورة ذلك ؛ حيث يؤكذ هذا المفهوم الون اثلا : 
من المشرورى أن تقدخل فى الفبلم الملون من أجل إبعاد الراقع المعتاد وإ وإحلال واقع اللحظة الراهدة 
مگانه > وطبق ذلك فى عدة أفلام له بعد ذلك بشكل فنى جميل خطا خطوات إلى الأمام بهذا 
القهم للألوان : 

وهذا الاستعمال اللونى فى الأفلام وبهذا الشكل, يتكرنى بأسلوب وآراء الففان التشكيلى الفرنسى 

دهنری ماقین (۱۸۹۹ - )۱۹۵٤‏ ۽ وهو من أهم فدائی المذهب التأثیری الوحشی "۴۸۷191"؛ 
وهو مذهب تحمل فيه الألوان شحلات متفجرة صريحة وبعيدة عن استحمالاتها الواقعية » وتعطى 
تلك الشحدة من الشعور والحدس رالأحاسيس المختلفة غير المعتادة عندما تشاهد لوحة ماملها . 
وغرابته واحتدامه معا یکون ملغتا رموؤثرا ويقرل هلرى ماتيس فى ذللك:: :لإأستطيع أن أفرق بين 
الإحساس بالطبيعة وطريقة ترجمة هذا الإحساس . ى أن اللون سيمر بمرحلة وجدانية بشكل ها ؛ 
وهو أرب شيء الاشتعمالات اللون بهذا الأسلرب سيدمايا ؛ ربهذا تقدم فنائون سينمائيون كثيرون 
مال الروسى ١‏ بازرد جاتو ١‏ فى فيلمه (الخيول الثارية) أو باسمه الآخر (ظل الأجذاد 
المنسيين) ؛ أر المخرجة النشيكية , فيرلكتيلوفا ؛ قى فيلمها ١‏ زهرات اللؤلؤ ٠‏ وهؤلاء المصوررن 
المختافون الآن فى بقاع كَفيرة من عالمنا » وفى رأيى على قمتهم الإيطالى العالمى فيتورير 


وراز ولھذا حدیث آخر وبحٿ جدید : 


٥‏ - اللون كهدف جمالى 


عقا ٤‏ أن كل اند الات الألران فى الغيثم السينمالئ تبحث ارتيه إلى الجمالية بقکلیا 
العام وعدا متطقی ؛ رلگتی هنا أحتة واتکلم ن هفتا يكن أرتد وماس طا رظند الأنمار 
اللاب ويكون الإبهاز هو أسمى أهداقه ؛ ريكثر ذلك الان عمال بالذات قى تصوير وإخراج 
رأستخدام الألران فى الأفلام الغلائية والاسشعر اشية ؛ وريا أكبر الأمالة على ذلك مرجة أفلاء الععد 
الخامس الأمريكية الملرئة الاستعرأضية « ويالذات سلسلة استعراضات الممالة السباحة «إستر ويايامز. 
أوقدلم صرت الموسيقى » للمخرج روبرت وايز وهذا التوع من الأفلام ات الجمالية اللونية 
مطاؤب ومیهج رجمیل . 


_ إذا كان الشعر هو موسيقى المعطى رالرزن اللفظى الجميل ؛ فإن السيلما عندما تستعير هذا من 
لداب » قإنها تستعمله عن طريق أدراتها كما أوضح داثمًاً وهى ( السيلى - فوتوغرافية ) لتلائم 
طبيعتها الصناعية والفدية مع فنانيها النوابغ » وهنا تترجم نلك الموسيقى الشعرية إلى جمل ضوئية 
ادت نسر السررة رتعميلها بتاك الشفافية وتك الألوان الشاحبة انى كيح نصوع لونها ‏ 
هت أكذر طوعا إلى توع من الئوارنية المرئية للألوان المتشبعة أكثر باللرن الأبيش وتحمل 
ة تلك الغلالة الجمالية بكل سلاسة . رمن أفضل وأكثر الأفلام ملاءمة لهذ اللوعية النرع 
اتسی ۽ وان کان يدور فى زمن قديم تسبي ٠‏ أو حكايات الحبٍ الدرامية المحبوكة ١‏ أو فى أحيان 
مسدودة الخبال. رريما كان مثالا على ذلك أفلام مثل أحاسيس ومشاعر, " ا360 A4‏ ة5" 
مل إخراج إنج لى وتصرير المضور البزیطانی میشیل کو لتر أو قيلم حار ٹا لر ر کا ر وع ہا ھاو ۽ 


FANTASY ( هدف څیالی ) فانتازی‎ - ١ 


یگون للون هنا وضع غير مسبوق وغير محدد » حي يصبح استعمال اللون أو الألوان مقترحا 
و كل متسع للخيال الخصب لفنائى الفيلم ؛ ربهذا سنحصل على صور غريبة وبعيدة تماما عن 
النقهي بوم الراقعی للألزان رما هو متداول من مطاها » وبذلك يمكن أن تقول إنه هدق حر لاحدود 
عمالاته . وتعمل آفلام القيال رالفضاء والمستقبليات كذير] من قيم هذا الهدف » وربما من أَهم 
لام قى تسات مدا أرب ارق ی مین ة فيلم :ديك تراسى 7۸4٥۷‏ »ا0 لفنان 
سورة المصور فيتوريو ستورارو ومن إخراج رازن بيتى المعل الأمريكى المشهور . 


8 - تأثیر زمنی ( تاریخی ) 


وبشكل حديث نسبياً مع تقدم صداعة حساسية الأفلام ووسائل اللإضاءة وتکتو لو جیا التشغیل فى 
فعامل ؛ بما بها من أنظمة مرافبة الجودة الدقيقة » أمكن للمصور السيتمائى المبدع أن يصل إلى 
ا أزمدة ماضية ذلك المذاق رالنكهة التاريخية القديمة فى الصورة 
السيتعاثية » حيث يلعب الشوء واللون بها الجانب الأكبر فى إعطاء إحساس الزمن الماضى . 


E1 


فلا يمكن أن يكون مقبولا الآن أن يدور فيلم أيام الفراعلة أو العصور الوسطى أو حتى فى 
أواخر القرن التاسع عشر فيل استسال الكهرياء كمصدر إلارة أساسى > ولستشعر الصورة السينمائية 
مضاءة وماونة بهذه الأساليب الفديمة ( رالتى نجدها حاليًا مصضحكة فى مسلسلات التليفزيرن 
التاريخية ) » كان يكن أن نقبل ذلك فى الماضى قبل هذا التطور فى الوسائل ( السيني 
فوتوغرافية ) . 

إن المصورين الجيدين يهتمون بإعطاء هذا البعد الزمنى فى صورتهم بصريا » بحيث نصدق 
ونعى أن هذه إضاءة شمرع دافدة ذات مسحة برتقالية أو تلك إضاءة قناديل الزيث أر نافذة تدمل 
زجاجًا ملرنا معشقا .. أو ذلك وهج الدار ء هذا الأإستعمال الزمنى تطلب أن يكرن للون وظيفة 
تاريخية ؛ ولهذا أصبحت الألوان الداكدة مهمة به وسيطرت الظلمات المطلمة ؛ وتشبع الفيلم بتلك 
الصفرة البرتقالية النى هى كداية عن إضاءة الشموع أصلاً رليس إضاءة الكهرباء ؛ رأصبحت ألرانا 
مثل القرمزية ( ماجنا ) والزرقاء ( السماوية ) رالصفراء البرتقالية ملاسبة جذا لهذه الأفلام . 

رسال لررعة استعمال هذا الأسلوب » آستشهد بغیلم ؛ إلیزابیٹ ؛ البریطانی إنتاج عام ٠۹۹٩‏ 
من إخراج ؛ شيكار كابرر ؛ وهو من أصضل هلدى ومن تصرير المبدع ١ريم‏ أديفاراسين؛ . وللمقارنة 
لصالح هذا الفيلم رالمصور » ظهز معه فى العام نفسه فيلم آخر تدور أحداثه فى الفدرة التاريخية 
نفسها رلكن لم يضع فى اعتبارء تصرير ذلك البعد التاريخى المهم فى الصورة كضرء رلرن ؛ وهر 
فیلم ؛ شکسبیر ؛ عاشقا "۸4K E8PE4۴ |۸ L0۷۴"‏ من إخراج جون مادين وتصرير رينشارد 
جراتركس ولیس معلى ذلك أن تصضريره ردىء . حاشا لله ! ولكن بالمقارئة بفيلم ٠‏ إلبزابيت ؛ نجد 
الفرق شاسطا بين الأسلوبين . 

هذه أهم أساليب استخدامات الألران سينمائيا وهي على حسب اجتهادى رعلمى ؛ رلا شك أن 
المسدقبل يمكن أن يحمل اسفعفالات أخرى ٠‏ ولكدى خارلت أن أحضر أهم هذ االاتجاهات ريشكل 
إيضاحی كما أرضحت . 


L۴ 


الباب الثانى 


مدير التصوير عبد الحليم تصر 


(۱۹۱۳ - ۱۹۸۹) رادا متطورا 


LT 


من أقواله : 
إن الفضل كله قى النجاح يدسب دائمًا للسخرج »إن النقاد فى مصز لايقيمون وزنا لذاحية 
التصريز فى الفيلم وإنى أؤكد أن التصوير أحسن ما فى الفيلم الصرى . 


مجلة الکواکب عام ٠١١٩‏ 


L0 


نب بين معاصرية ومحازفة ركلامية (بالأسفة ) اله ارياد اة والس مة اة 
اة في امترات الأزانة تین السا مسر فد کان الا جاب السقيمرن هنا ابطاتزية 
وقرسيين ومتسصرين بالإأسكندرية يحتكررن مهلة التصرير السيلماثى فى بذاياتها »ء حثى التصرير 
الفوتوغرافى الفابت لم يسلم من ذلك ( التابى) الأجنبى رإن زاد عليه طائفة الأرمن المهاجرين إلى 
بلادتا بعد مذابح الأتراك المشهورة لمشيرتهم ؛ والذين تخضصرا فى كثير من الحرف مل التصرير 
الفونوغرافى وصناعة البافطات النحاس واللحوم المجففة ([ اليسطرمة ) . أا السينما » فقد سيطر 
عليها الخواجات وخاصة بالإسكندرية لرجود بالا كبيرة لهم فيها . كانت هذه الوسيلة للتسلية 
الجديدة الراردة من أوروبا تتتشر سريعا فى المقاهی ولا : ثم بانشاء دور للعرض واستيزاد الأفلام 
لمشاهدتها فى تلك الدور النشطة . ثم دخل الإنتاج المحلى للأَفلام مرحلة أساسية فى عام 1۹1۷ ؛ 
عندما نأسست الشركة الإيطالية )١(‏ وأنتجت ثلاثة أفلام ررائية قصيرة . رلم يدخل المصريون 
لستاعة الأفلم إلا فين أراخر العقد الذانى من القن الاشى » وكان رائدهم كما ثطم محمد يرس 
( ۸۹۴۳ - ۱۹۳ ) رالذى ظل فى طى النسيان لسترات عديدة . 


ولد عبد الحليم نسر عام ۱۹١١‏ بمديدة كفر الزيات » إحدى مدن دلتا النبل الغربية والقريبة 
من الإسكندرية ١‏ كان والده موظفا بالبريد الحكرمى > ربجائب ذلك يهوئ التصرير الفوتوغرافى 
واتخذه مهنة ثائية له يزيد بها دخله ريشبع هوايته ؛ وعلدما وعى ؛ عبده ؛ - وها اسم أستاذنا 
المشهور به بين أقربائه وراد عائلته - وجد نفسه فى جو مفعم بروائح الكيماريات فى المعمل 
الفرثوغرافى رالغرقة المظلمة واللمبة الحمراء رتحميضن وطيع الصور رتك الكاميرا العتيقة الكبيرة 
ولميات الإإضاءة » هذا الجو المختلف كثيرا عن الحياة التقليدية للصبية فى ملل سدة ء وزاد من ذلك 
اعتماد والده عليه - فهو الابن الأكبر - فى تشغيل المعمل والتصوير بعدما تعلم ذلك جيدا وسريدءا : 
وكان ١‏ عبده ٠‏ بعد رجوعه من المدرسة يتراجد فى محل التصرير قترة المساء . وعددما بلع هن 
العمر سبعة عشر عاما » أحس يانه يريد أن يتطلق فى: هذه المهدة التى أحبها رأن إمكاتانها محذردة 
فى كفر الزيات فقرر أن يسافر إلى الإسكندرية مجريا حظه » وكان يزورها مع والده فى الصيف. 

كانت الإسكندرية بالسبة للشاب عبده حلم كبيرا » فهى مديدة مليدة بمحلات التضرير 
وصالات السيتماتوغراف وصور الممظين الأجائب » وكان إغراء العمل الراقر هناك سبباً فى انتقاله 
إليها وعدم مراصلة دراسته » كان ذلك فی حوالی عام ۱۹۳۹ أو ٠۹۳۰‏ »ريتجح عبده فى 
الالتحاق بالعمل عند أكبر مسور إيطالى متمصر مشهور بالإسكددرية وهو ( ألفيزى أورفائيالى ) ؛ 


٤ 


اذه کان بماك محلا للتصوير الفوتوغرافى وكذلك آمتکر دیو سیتفاتیا باستمه (استودير آلفيزى) 
واه لا التحميض وطيع الشرآئظ الفيلمية من عام ۹ :ا رنقول عبد الحليم تبر عن هذه 
ر : علملى أبى التصويز صغيرا »ركان يحبنى لأئنى كلت سريع الالتقاط مله + سريع 
فهم لفا يقول » ربعد ذلك رآيت أن أشق طريقى فى الحياة بدفسى ؛ فقاختصرت سلى تعليمى 
رالحقت بمعمل المصرر ( أررفانيالى ) » وكان فان ذائع الصيت » بعتي الالتحاق بعمل علده مجذا 
1 أمجاد» وكان ( أورفانيالى) يعد الكتابات التى تظ هر على الشاشنة مال ( استراحة ) 
aM‏ و( البرنامج القادم) و( فى تفس البرنامج ) »هذا بالإضافة لعمله كمصور 
ماتعاتی ومنتج رمخرج وصاحب استرديو ٤‏ ولقد استطعت أن آتقن تضرير هذه اللافتات ركنت آول 
ی اقم بها على بساطتھا - وول ناقل لها عن ( أورفائيللى ) . 


شم تولى ( أورقانيالى ) فى معمله السينمائى طبع الترجمة على الأفلام الأمريكية باللغة 
ا ة ٠‏ ويما أتلى ساعده الأيمن فقذ كنت أقوم بالقسط الأكبر من العمل ١‏ ركلت أجد فى هذا 
العمل مشقة هائلة فقد كان الكلام يصل إلينا على أوراق » فنقطع الجمل لدصورها على قيلم ثم 
وات أن تربك جملة لا تظهر على امشهد ابوط نها تید رة »کلت شی النهار في 
العمل ١‏ وأسلخ من الليل شطرا كبيراً وأثا فى الغرفة السوداء وبين هذه الآلة وتلك من آلات 
التصتوير ر وکل هذا مقابل سبعة جنیهات کلت آتقاصاها فی آخر کل شهر فأنقق منها علی تفسی . 


شم زدادت اختساصاتی حدما کت بعش الجهات ( ررفایلی ) پنصریر بعش امباریات 
الرياضية بين كلية فيكترريا وكلية العباسية وغيرهما من منارس الإسكندرية : فتوليت أنا تصوير 
: اام لقسیرۃ ؛ رکان هذا فی عهد نم یکن اداس ق را فیه اتصریر لمیماتی »کات آج 
المشقة في العمل ما يفوق الوصفا ؛ وكنت أحمل الماكينة - الکامیزا - بنفسی رأجرۍ بها عدا 
مقجاباً متاعب الجماهير ركنت أتصبب عرفا من كثرة الجرى ؛ وكنت سعيدا بهذا النجهوذ 
أبذله » ققد كنت أعرف أنه جواز المرور الوحيد إلى أن أصبح مصورا سيدمائيا . وكشرت 
٠‏ وريت أن المجه ود الذى أبذله يست حق أكتر من السبعة جليهاث التى يعطيها لى 
ی ی اا واا ا ر .. رفش آن یمطینی 
ضليلة من جليهين » ولما هددته بدرك العمل قال لى : أنت حر ! وأخذثني. العزة بلفسى 

ت العمل بلا تردد !! ولم أكن يوم تركت السل مع ( أورفانيللى ) ولا أملك قرا وأحدا » قرت 
ع گورنیش الإسكندرية وفكرت فى حالى وفاقتى وإملاقى قأدركت كم أئا أحمق لتركى تلك 
الوظيفة اللى كانت توقر الى رقا متضمراء أذقع مته أجر المسكن والمأكل رالمواصسلات » 


¥ 


وأعيش بين الداس كريما مسدورا» وأخرجت من جيبى شهادة أعطاها لى ( أورفائيللى ) 
بأنفى أتقن عمليات التصوير السينمائى رای دیس اله » وظلت أعبث بها رأطريها رأفردها 
فى عصبية ظاهرة » كدت أفكر إلى أين أذهب ولمن ألا ؛ وماذا يحدث لو امتدت بطالتى عدة 
شھور رفچاۃ بعثت السماء بجراب سریع على کل اسفلتی » أحسست بید تربت على کتفی فی 
حه راستدرت لأر خلفی ( توجو مزراحي ) "' ؛ کان ترجو یعرفنی » فقد فمت بتصویر 
فلم قير له أشداء ععلى مع( أورفائيالى ) وسألنى : بتعمل إيه ( دلوقت ) ؟ أجِبت : زى 
مانت شایف !1 قت اله وأنا آسد یدی بالشهادة التى حملت عليها من ( أررقانيالى ] فقرأها على 
عجل رقال لى : يبقى انفقتا » أنا رحت لك هنالف علشان أتفق معاك على شغل » ركنت مسافرا إلى 
أوروباء وفلت أتفق معك لما أرجع » لكن ما دام لقيتك ييقي اتفقنا . 


قال هذا ودس يده فى جيبه وأخرج ثلاثين جنيهًا دفعها لى وهو يقول دى ما هية ثلائة أشهر 
.. ماهية قليلة إنما خلال الفلاثة شهور دول أنت مش حاتعمل حاجة ! وقليت النفرد فى يذى غير 
مصدق ۽ وکان توجو يتحذث فی جد لايدع مجالاً للشك فى صدق ما بقول ؛ رودعنى قبل أن أفيق 
من ذهولى ره يقول : أول ما أرجع من آوروبا حاطلبك وحانشتغل على طول . 
والحقیقة آن (توجو مزراحی ) اُنقذئی بھڈہ الجئیھات التی عشت بها فى حدرد معقوله حثى 
غاد قيذأت العمل ممه على الفزر قن أل قيام صررتة وهو قيلح ( الملدوبان ) ٠"‏ شم عملت مه 
بعد ذلك فيلم ( الدكتور فرحات ) وفيلم (البحار) وزاد مرتبى قى هذا الفيلم الأخير إلى ٠١‏ جنيها ؛ 
وكان هذا المبلغ يعتبر ثروة عظيمة فى ذلك الحين - حوالى سنة ۱۹۳۴ - وظللت أعمل مع 
( مزراحی ) حتی وصل مرتبی عند إلی ۲١۰‏ جليه ؛ ثم استقللت بنفسى بعد ذلك مصورا حرا ؛ 
ولكنى مازات أذكر لهذا الرجل فضله . 
iF ok f ok‏ 


كان لظهور عبد العليم تصر مصور؟ سيتماقي داخل ذرقة المصسررين الأجاتب عام ١۹۳۴‏ بريق 
خاص وضدى ودوى وطنى » ركان الشعب وقتها يشجع أية صناعات أو أعمال مصرية بأفراد 
مصضزية ؛ ولقذ ظهر هذا جليا بعد ثورة ۹١١‏ وقيام الوطنية المصرية بزعامة الاقتصادئ طلست 
حرب باشا وأنشائه بنك مصر عام ٠۹١١‏ وشركاته المخطفة المتخصصة ؛ ففد كان الأعتزاز 
بالمصرى والشخصية المصرية ومن ينجح ملهم شيا مطلوبًا وخاصة فى مجالات جديدة مل 
ساعة السيتما ٠‏ والقصبوؤير السيتمائى الذى يحتكره ألجانب فقط ١‏ رلقد بئيت رأيى قى ذلك على 
الظطروف التاريخية الى مرت بها بلادئا وآراء الكناب والمؤرخين وبعض الحوادث الملازمة اذاف 
رمن هذا ما سأسردء وكتبه عبد الحليم نصر شخصيًاً ويحمل فى طياته مدلولا على العلاقة ألتى 


EA 


انث بين الصحافة الفلية وقتها وظهرر فان يالى مصري شاب . فعند عرض فيلم ( البحار ) 
عام ۹۴۵ وهر من إخزاج ترجو مزراحى نشر نقد عن الفيلم رأشاد الناقد بالتصرير السيئمالى 
_إوون كر اسم أستاذنا ا" » مما أثار غضب المصور الشاب فكتب للمجلة ياومها بشدة متهمها 
پشکل صریح بتجاهل النبوغ المصرى وكانت سدة لاتتجارز ۲۲ عاما » ونشرت المجلة تحت علوان 
مص وواشريط البحار ... كلمة حق) ما يلى : نشرنا فى العدد السابق ثقنا لشريط البحار الذى 
a‏ افرح الكدزى وچوا مراي وقد أفضلا فى الحديث عن هذا الشريط من غدة ثواج 
ناء ضيق المقام إياء أن يرغمنا على أن ننكر تضرير الشريط بكلمة سريعة موجزة أخذ على 
2 ا .. خصضوصا حدما ذکرا آنه لیس فی 
تصوير الشريط ما نزاخذ ( توجو ) عليه ؛ وإن كان محرر هذه المجلة يعجبا بشابا مسري ممن 
لون الأعمال الفدية كالتصوير فى الأفلام المصرية ١‏ فهو الأستاذ ( عبد الحليم ) لأنه عرف فيه 
مل سذرات شغفه بفن التصوير السيدمالى وتفدمه السريع فى فنه مما كان يبشر له فيه بمستقبل 
بأهر. فإذا كان المحرر فذ أغفه فى نقد شريط ( البحار ) فليم هذا عن قصد أو لأن ([اسم المصرئ) 
لم يستلفت نطرنا كما شاء مصورنا الشاب أن يقول فى خطابه الذى أرسله ليعتب عليدا فيه إهعالنا 
یا ١ء‏ وإذا كان المحرر قد أشاد إلى ([ترجو) من ناخبة التصوير » فلآنه هر السكول عن كل ها فى 
الشريط وليس فى هذا إنكار لمجهود ( عبد الحليم أفتدى ) لأئنا كنا أول من شجعه وعظده وأبذى 
الإعجاب ببراءته وقدرته فى فن التصوير » ونضيف إلى ذلك أن (عبذ الحليم ) هو أصغر مزر 
لولماتى مصرى فسنه لايتجاوز الفانية والعشرين ومع ذلك فقد خرجت من ثحت يديه أقلام تعتبر 
هاية فى دقة التصوير رصقاته ولعلا بهذه الكلمة نكرن قد قمذا بواج التشجيع تحر هذا الفتان 
الشاب جزاء كقاحه المضلى رجهدء الشاق فى الأفلام المحلية التى قام بتصريرها . 
وير ( اادد ) يسر ويسلى تلميتما امصرية ثلا من بعد جيل ء اداج أن قور 
فقه مع تطور الأدوات وتقدمها وأساليب التكنيك ومواكبة العصر . ريمكن بكل صراخة أن نطلق 
E E‏ 
يغطى للضورة السيلمائبة دلالة تبدو للوهلة الأرلى بسبطة ولكن فى جوهرها رحقيقتها تحمل الكثير 
من صقات الرعى الفلى الراقى رالحس البصضرى المرهف . 
EEE RARE‏ 
9 لی ) ۲ ولکنه تفوق على معلمه وکل جيله . ومع مرور الزمن رزيادة خبرته ومعرفته وتمگله 
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من فنه » بدأ يسدخلص لدفسه ما يعكن أن لسميه [ الكلاسيكية المدقدمة والمتقدة ) النى يدخل بين 
جرانبهاابناء ضوئى به خير من ([إضاءة الأزمة) أو (إضاءة المرقت) والذى ينفصل ويبعد عن 
القالب الكلاسيكى الجامد والماتل إلى مراعاء الأشكال النقليدية الفتعارف عليها . 

كان عبد الحليم نصر يملك أخلاق الفرسان فى حياته ألخاضة رالعامة » يعمل فى صمت معتداً 
بتفسه رافعًا رأسه دائمًا قی شموخ بعیدا عن الغرور ۲ بالرغم من آنه کان متفردا كمصور شاب 
متميزا من البداية » لأنه كان يعزف قد فة وآنة قوق الجميع بما يصور ويصئع ويلتج . كان 
سيلمائيا جامعا ء فبالرغم من تفرقه فى التصوير كان منتجا تأجحا استقمر أمراله فى إنتاج الأفلام 
رالبحث عن أماكن جذيدة لتصريرها » وكان يهرى الترحال والسفر سرأء قى الدأخل أر الخارج وهذا 
أتاح له فرصة للرزية رالمشاهدة » ومن منا لاپذکر فيلم شاطیء الغرام عام ٠٠۵١‏ الذى ضور 
جزءا کبیا مله فی مديلة مرسی مطروح » ركائت رقتها مصيقا مجهولاً وأخذت شهرتها من الفيلم 
وتكالب عليها المصطافون بعد ذلك وحتى الآن . 

بل تحمل لنا أوراق التاريخ له أول من حاول الدصوير تحت الماء بالبحر الأحمر» ققد كان 
يعشق هواية صد الأسماك » وهداه تفكيره إلى صداعة عازل لكاميرا صغيرة ( ٠١‏ مالى ) ليضور 
كت اا 3 اء اعا مسن لر أيه الأضخر وكفال كر امور الشاب ضزر اتقات 
بهذ الكاميرا الى لاتغوص إلا سنتيمترات قليلة تحت السطح فهى غير مجهزة للغوص وضغط الماء 
ولقد شاهدتها شخصيًا » ولكده نجح فى تصريز لقطات تحت الماء للأسماك فى أرائل الستيديات 
وضعت فى فلم تسجيلى من إنتاجه عن البح ر الأحعر . 

ولقد أخرج فيلا واحدا روائيا فى أواخر أيامه لم يكتب له النجاح اكتشف فيه المملة (يسزا ) 
فى أول أدرارها ركذلك ( مصطفی فهمی ) هو فیلم (قصر فی الهواء) ۱۹۸۰ . كما كان داثما 
مشجعا للوجوه الجديدة فهر من اكتشف الممثلة ( مريم فخرالدين ) و( جمال فارس ) رغيرهم . 

کان میا لزملاله امسا شعلهم ء رلقد كسب وأنفق كل ما كسب على السيدما وخسن ولم تهدا 
عزيمته » وعلم أجيالاً من امصورين تتلمذرا على يديه ودفعهم بقوة وحب إلى الرقرف خلف 
الكاميرا ؛ وأطعميم الإبداع بكل رضا ربأخلاق يصعب وجودها الآن : 
: لاآنسی یوما كدت اتيا لزيارته ؛ 
لاتا من 


قول عته خر الأشتي مني الاضتوين خمد تضو ا 
وكان يضور فيم ( لاأنام ) قال لى : ادخل أكمل وصور القيلم !! خفت وقلت له :لم أصور 


ia 


قل 8 قال : آنا عارق وطالما أنك تستعمل مقياس التعريض صح ستوفق ١‏ ودخات وأكملت تصوير 
الفیلم وکتب اسمی عليه كمدير تصوير . 

هدا هو عبد الحليم نصر المعطاء بير حدذود ١‏ ولم يتوقف هذا العطاء عند إخوته بل خرج من 
3 ت عباءته الکثیر أذكر منهم مدير التصوير عبد المتعم بهتسى الذئ احتضته من ساعة وله 
کرب حدر أصبح مورا واستقل ١‏ ومدير التصوير محمد طاهر الذى أعطاء القرضة 
1 پا کان ہو ارداق ی اک بر ال راا ا ات ای 
تصرالذى بدأ المشور معه من اليداية من أيام ( ألفيزى أورفانيالى ) اديا 
ن ساعد ۾ الايمن رھ کرو من نر لای کان ا ای الد انی ام د ایوا 


كانت أحاديثه وتصريحاته للمجلات والصحف قليلة جدا ؛ فهو لايهتم كغيره بالاعاية للفمنه 
زقنه ء ريرك ذلك العكم للجماهير ١‏ رإن كان ذلك لاأيمتع بعض الأحاديث رالآراء رالأفكار 
له فى أزمنة مخطفة » وسأنقل حدية له تفر عام ٠۹١١‏ يظهر فيه تحيرة الرأتى لقتترير 
الى مصر ""؛ ويضرح بأن أحسن ما فى الفيلم المصرى التصوير» حيث يقرل للسحفي: الها 
مريجة وجريكة ٠‏ ولكن الصراحة والجرأة لم تمبتطيعا أن ترفعا من صوته الخافت الذى تسيل مده 
الأمكة رأستافت» إن القشل كله فى الجاع يذب داتعا للمخرج ١‏ إن الفقاذ فى مصر لايقيمون 
احية التصوير فى الفيلم وإنى أزكد لك أن التصوير أحسن ما فى الفيلم العصرى ‏ قلت له إذا 
يز أحسن ما فى الفيلم المصرى ١‏ فكبف تقارن أفلامنا بالأفلام الأمريكية ؟ كيف تقول إننا 
تست لمن نقف على أقدامنا أمام هذا المنافس أنذى يسدعمل أسلحة خطيرة من ألوان وسكوب؟ . 


فاق على أقدامتا ححا ٠‏ إننا لندفع مع التطور رغم أنوفنا» رإذا استطاعت الدولة أن 
ففقح للفيام المصرى أسراقا جديدة فإندا نستطيع أن لفق عليه الكذير ونخرجه بالصورة التى تقاض 
الأمریكى . قإن فتح الأسراق الجديدة هو الذى يضمن للفيلم دخلا كبيرا » وبذلك يزداد رآس 
المستغل فى السيدما ونستطيع برأس المال الكبير أن نحقق التقدم الذى نريده » قفي إيطاليا تفعل 
سة عا يضمن للفيلم الإيطالى ي ١‏ إنها لاتدخل فيلمًا أجدببا إلا مقابل فيلم إيطالى تصدره 
فلوولة القى صدرت إليها فيلمها . وأحب أن أقول لك إن صناعة السيدما فى مصضر قامت على أكتاف 
مدد ا ای کا ان کے سے ل تمد لی ری اغا کک دد 
الضرائب إلباهظة وإذا أضفت إلى هذا أن مزاج جمهورنا قد ( امرك ) بمعلى أنه أصبح يقبل على 
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کل ها مر أمريكي رذريد أن يتفرق فى أفلاسا هذا الأنجاء:» رإذا استقت [التأمرك) الذى زف 
الجمهور عنذا » بجانب الضريبة عرفت لماذا نحن فى أزمة : ولقد سمعت كثير) بأن الدولة ستنهض 
بالسينها» وكل الذى سمعته خبى الآن أفكازا راقتراحات ومناقشات » فإذا صان العديت مبائى 
وزؤوس أموال ويعثات - وهو أملنا جميعا - لارتقت بنا السينما رارتفينا بها . 


ثم تحذث عبد الحليم تصز عن مشكلة الوجوة الجديدة ففال : إنئى أفخر بأنى قدمت ( مريم 
فخرالدين ) و( جمال فارس ) ر( فاروق عجرمة ) و( على ملصور ) وعشرة وجوه جطید: 
شاهدها الجمهور فى فيلم ( وعد) .إننى أعتز بمريم فخرالدين ١‏ فقد كان هناك إجماع من العاملين 
کے ای اف کا اپا ا ددع اقام باندرر نکی اسووہ کی اھا تدای زات مرم 
علد حسن الظن بها » وشقت بعد ذلك طريقها فى تجاح رثقة إن بعض النجوم التى أظهرتها لم 
تصادف نجاحا ؛ لأن المخرجين عندا لايهتمون برؤية الوجوه الجديدة لاختيار الالح منها » إنهم 
بوا الم ها الج زی اتمه رند نمر إن :زک به هذا النظام » نظام احتكار 
الرجوء الجديدة مطبق فى أمريكا على سس سليمة وبإمكانات عظيمة » آما فى مصر فهر مطبق 

قشر وإجباريا لأئدا لاتحب التغاون . 


سزال : هل هناك شيء أخر يعيب السيتماً المصرية ؟ 
ا سأررد ما قال غبرئ ... القضة عددنا صضعيفة » والسيلما عندنا تقوم على الحوار لاعلى 
الحركة + على العبازة لا على الحادثة ؛ ولهذا فإن من الصعب على الأجانب الذين لايعرفون لغتا 


أن يقهموهاً ولقد كائت الأفلام الفرنسية على هذه الشاكلة ؛ ولكن الفرنسبين أدركوا عيبهم فاتجهرا 
إلى أفلام الحركة . 

سزال : لقذ أنتجت عددا كبيراً من الأفلام ٠‏ فهل تعتقد أن الجمع بين الإنتاج وعمل فنى آخر 
فی الفیلم شىء موفق ؟ 


- دلتنى التجربة على أن التخصص أحسن الأمور فى ميدان السينما ؛ وليتنى ظالت مصرراً 
فقط » إنن لكانت عددى ثروة هائلة وهى الثزوة التى التهمتها خسائر الإنتاج ؟ 
سوال وا أحسن قيام صورته ؟ 
- لاأستطيع أن أقول إن أحسن فيلم صتورتة قد صورته فعلا ء إنفى طح إلى المزيد من 
الإتقان من فيلم لآحر ؛ ولهذا أعتبر أحسن فيلم أصورء هو القيلم المقبل » ذاثما الفيلم المقبل ! 


of 


| جال : وما اخسن فلم ضور ته فى القاضى ؟ 
أجاف ضاحكا : أحسن فيلم صوزته فى الماضى فيلم يلي ٠‏ 
# # # 
_ ألا يصلح هذا الحديث لمدير الدصوير الأستاذ أن يتشر فى رقتنا الحالى ربنق المدلول وتوع 
المشاكل والعقيات رالآراء » شىء محير صناعة السينما علدنا ء فهى لا أب لها !!| 
HF #‏ 

ولعب الحليم تصنر مواقت وطلية عديدة » أذكر منها تبرعه بسلاحه الخاص ( مسدسه ) إثى 
1 ر ا ی ۴ ۲ کا کان من المتطرعين 
بین غائ يذو عن الوطن أثئاع السدران الثلائی على مر عام ١ ٠۹١١‏ كما اشترك فى 
ا نے رر کرت ندرک از ER‏ 

كفا شارك فی کثير من الندرات رالدراسات التى اهتمت بتطور صناعة السيدما بمصر ؛ وكان 
مشهررا عله بأته صاحب آراء جيدة وإنتاج متميز لأيبخل عليه ؛ رجرىء فى الاستعائة بالرجرء 
الجديدة ١‏ لذا كان لأيحب الاحتكارات الفدية الئى يقوم بها بعضن النجوم ٠‏ وكان يسعى دائما إلى 
کر فلك ربتاء أسس سليمة لستاعة سندما مصرية قرية 1 ولهذا أ شزكة القلائين المتحدين الى 
کا مته مجعرعة متميزة من زملاثه السيلمائيين . 
ر وشارك فیلمه ( ليلة غرام ) عام ٠٠١۲‏ فى مسابقة مهرجان كان القرنسى . 
ولقد حصل على الجوائز الاتبة فى حياته : 
١‏ - عام ٠۹١١‏ - الجائزة الأرلى فى التصضوير عن فلم ( ليلة غرام ) من وزازة الشكرن 

الا حتماعية . 

عام ١۹١١‏ - الجالزة الفاللة فى التصوير فى مسابقة الدرلة عن فيلم ( لاآنام ) . 
_ ۳ عام ۹١١‏ - الجانزة الأرلى فى التلصرير فى مسابقة الدولة عن فيلم (لا تطفىء 

1 القسن)]: 
8 عام ۱۹١4‏ - الجائزة الثائية فى التصرير فى مسابقة الدرلة عن فيلم (الليلة الأخيرة) . 
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. الجائزة الثانية فى التصنوير فى مسابقة الدولة عن فيلم ( كرامةزرجتى)‎ - ۹١١ عام‎ - ٠ 

١‏ - عام ۱۹۷١‏ - جالزة التصرير فى مهرجان بلطيم اللقافة الجماهيرية عن فيم ( أرهام 
لحب 

۷ - عام ۹۷۴ - جائزة أحسن تصوير فى المهرجان الخامس للأفلام المصرية التسجيلية عن 
فلم ( لاغذ بالفي ٠!)‏ 

۸ - عام ۱۹۷۷ -اشهادة تقذير من جمعية الفيلم لتاريخة فى إرساء فن التضرير السينعائى 
۹ - عام 1۹۷۷ شهادة شرف من المركز الكاثوليكى المصرى تكريما للسيتما المصنرية فى 
شخصه باعتباره من الرعيل الأول التصرير السينمانى . 

٠‏ عام ۹۷۷ - جائزة الفقدير الذهبية من الجمعية المصبرية لكتاب ونقاد السيتما لريادته 


فى التصوير السينمائى . 

١آ‏ - عام ۱۹۸١‏ - وسام العلوم رالفئون من الطلبقة الأرلى من رئيس جمهورية صر العربية 
عن ريادته فى التصرير السيلمائى . 

۷ ام۹۸ = ميذالية وشهادة طلفت بسحرب من نقابة المهن السينماتية لجهوده فى 
خدمة السنيئما السرية - 


عام ۹۸١‏ - شهادة تقدير من انعاد الإذاعة التليفزيون عن تصويره فيلم ( المتهم ٠)‏ 
٤‏ - عام ۹۸١‏ د جائزة الريادة من الجمعية المصرية لفن السينما . 
۵ - عام ۹۸١‏ - جائزة الريادة من جمعية الفيلم . 
1 - عام ۱۹۸۷ - جائزة الريادة من مهرجان القاهرة السيلمائى الدذولى . 
۷ عام 1۹۸۸ - جائزة الريادة ( مزة ثائية ) من الجمعية المصزية لفن السينما . 


۸ عام ۸ درج هديري التصرين بمئاسية رل اجتماع لتأسيس الجمعية المصرية 
لمديرى التصوير السينمائى ولدور عبد الحليم نصر الريادى . 

گان عبد الحليم نصر يحمل بوميا لمدة ثمانى ساعات فقط 'ء ولا يسدمر فاخل اليلاتوء لذائة 

راحدة بعد ذلك »كان يطبق ذلك على إتتاجه السيسائى قبل إتداج الغير ؛ ركان يري أن عمل 


ûf 


الال ان ن لقان بعد هذه الساعات التمانى المزهقة إهدار تكرامته رانتهاك لأدميته واستهتار بفنه 


ل اله ف9 لتا اأماقة) فى امير يمان لسري ار سل بلا جد لأر من 
۷ء عا » عاصر العمل بالسينما الصامتة عندما عمل عقد ( ألفيزى أررقانيللى) ؛ وحتى تخرج 
أيلازه فى أكاديعية الفنون » وعمل معهم :وگان فيلم (المشبرة) عام ۱۹۸۱ للمخرج سمير سيف آخر 
أت ال فى السيدما » حيث اعتزل بعد ذلك وقد أصيب بمرض فى عينيه جطه فى حالة نفسية سيقة 


اراخر میات ومن ادكه القاوة النهمة فة ٠‏ نكي ملد بذات التصرير حتى الان ١‏ أغتدد 
E E‏ ی فيلم وآخر من أفلامی هر الفرق فى 
جة الموضشوع كل عا حذث أن الإساءة الان أسبحت أقل ببب اختلاف مبرجة وجساسية 


1 الفيل ا المسألة عندى هى مسألة إتقان أولاً وأخيرا . 
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إبداعه سن خلال أفلامه : 


E o ra E O 
الحرفة أكثر منه فنا متقدمًا » فقد إكتسب هذه الحرفة وتطمها من [ أورفانيالى ) الإيطالى‎ 
قاثمة بذاتها فى التصرير والحمل وخادفه :فر الاخر آكتسب‎ Ef المتمص » الذى‎ 
لكن الملفت للنظر أن عبد‎ ١ )١( لك من الذين سبقوه من الإيطاليين والأجانب الذين عمل عندهم‎ 
الحليم نصر طور فده بشكل كبير وخلال سنوات قليلة من عمله فى التصرير السيلمائى » إذ استطاع‎ 
أل لل تفه من مصور تاشئ بسبط إلى درجة أعلى حرفا تم جرد فيا » حتى ارتقى إلى مرحلة‎ 
. هن الإبذاع والأستاذية جعلته على القمة متجاوزا بمراحل كثيرين ممن سبقوء أو عاصروء‎ 
ولقد شاهدت كما لا بی به من أعماله رلاحظت ذلك التطور الفنی بانتدریج  وحاولت أن‎ _ 
كع ما أشاهده وألاحظه تحت الدراسة ومن خلال مسارها الزمتى » وربما هو من المصورين‎ 
ين القلاتل الذين عملوا من البداية بمرحلة (الإضاءة الغامرة) كما لاحظت فى آفلامه الأرلى‎ 1 
ا جنیه) عام ۱۹۳۹ وإخراج تجو مزراحی » حیت کان تصونجا قیاسیا‎ 
وإن‎ ٠ لمستری ى التصوير المتراضع المرجود على الشاشة المصرية لايختلف كذيرا عن باقى المصررين‎ 
. كان ها الفيلم متراضا بشكل كبير فى جميع عناصره التى كانت سائدة للفيلم الكرميدى وقنها‎ 


E 


Simis a و‎ ۲ 


لگن حین نقارن قیلم ( سلفنی ۳ جنیه ) بغیلم آخر صوره عام ۱۹٤۸‏ هو ( عنبر ) إخراج أثور 
رجدى » أى بعد تسع سنوات أو أقل إذا اعدبرنا أن التاريخ المدون للأفلام فى الكتب هو تاريخ 
العرض وليس الإنتاج ؛ نلاحظ فرق غاية فى الانساع والتميز ؛ ونقله راضحة فى التعبير البصرى 
الجمالى فى الفيلم الأخير ‏ بل تفانيه فى إظهار الجمال ١‏ رأكرر الجمال فى اللقطة والمعنى رالشكل 
وإعطاء تأثيزات ظلية وتقطيعات درامية فى ديكور الفيلا ٠‏ هلا نحن أمام مصور سيلمائى متمكن 
وصاحب أسلوب وروية كلاسيكية جمالية بها مسحة من التعبيرية » وهو أسلوب سار عليه من بعد 
أحد معاصتزيه بشكل مطلق رهو مدير التصنوير وحيد فزيد . ولقد تأثر عبد الحليم نصر بأساليب 
مدرسة الإسكددرية القديمة وهى أصلا آورربية الشكل (إيطالية - فرنسية - إسباتية) » ثم بعدها 
هعتم أتجاء التصوير الهوليودى الذى برق بشدة قبل المرب العالمية الثائية وبعدها» وان إبراز 
الجمال هر أحد سمانه الأساسية ريميدا عن أى واقع أو مصداقية » ومن هذين الرافدين كون عبد 
الحليم تصز مدرسته الخاصة . 

رحين ثلآحظ التصرفات الضوئية فى فيلم مثل ١‏ غزل البنات » عام ۱۹۶۹ أخر أفلام 
الگرمیدی النابغة جیب الزیحائی وإخراج نور وجدی ؛ وفیلم ‏ شاطیء الغزام ؛ عام ٠۹١۰‏ إخراج 
هذرى بركات وهو من إنتاجه كذلك ؛ نجد تأكيداً لوجهة نظرى فى انتقال أستاذنا إلى هذا الاتجاء 
الكلاسيكى الجمالى فى تصويرء للأفلام » ويكون هذا الأتجاه فى أوج عظمته وأبهى صورة فى 
القصتصن والروايات الرومانسية وبشكل أساسى » وهو ما كان سادا فى السيدما المصرية فى ذلك 
الزمن رأفترة طريلة سابقة رلاحقة . : 

رريعا من تشريح بع أفلامه يظهر مدى التميز الذى تمتع به عبد الحليم صر فى مرحلة 
زملية متقدمة ؛ ولذأخذ مفلا فيلم د ليلى » إنتاج عام ٠۹١١‏ وإخراج توجو مزراحى »رالقصة مقنبسة 
من رواية «غادة الكاميليا » للقرنسى ألكسندر دورما ( الان ) وهى قصة رومائسية ظهرت عام 
۲ وكائت نسيجاً لإنقاجات فى السيدما العالمية رالمصرية عديدة فى أزمنة مختلقة » وتجد 
أسلوب أستاذنا الواضح قى موضوع القيلم وأنه أتبع بالكامل الميل الفنى الموجود فى زمن تصوير 
الفيلم مادامت الدزاما تحدد ذلك ١‏ وكان اتباعه "منهج الكلاسيكية المضقرلة الجمالية شيا أساسياً قى 
كافة معالجاته البصرية ولا سيا ألتى سنظهر بعد ذلك فى الإمتاءة جما يمى ( إساءة الأزمة) إن 
كائت تجلح إلى تعبيرية أكثر منها رمزية . وإذا لاحظا التصرفات الضوئية فى القيلم وطريقة 
إمشاءنه فسنجد أن أهم الأشياء الملفتة لذا وحازت إعجابى إضاءته للرجوه وخاصة ليلى مراد وحسين 
صدقى » واتبع ( تكديكا ) نورائيا تجميليا مع هذه الوجوه - مما أدب للتعاطف مغها = فقام يإضاءتها 
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ع الأمامية بزارية منخفضة قليلاً عن مدتصف ارتفاع الوجه » وميزة هذه الإضاءة أنها تذير الوجه 
1 دی تلا وتعمل على فرده وإظهار بواطن جماله وخاصة إذا كان فى جمال (ليتلى مراد) 
1 سق (حسین صدفی ) ركان يستعمل قطعا ظليا فى جزء من أسفل الوجه وعلد منطقة نهاية 
ا موقن وال کیل کان وليس حاد القطع = الاد يلام فا بط لل جه الست به از 
س يساعد على تحديد جمال الوجه ريعمل على المساعدة في استدارة الوجه ونلافى عيوب 
لله کان ذلك غر مرجد لدى بطلة الفيلم ([ ليلى مراد ) » وهذا ملاحظ فى أغلب اللقطات 
القريبة (.لا-©) لرجهها . 
_ كقاآن الإضاءة الأتية من الخلفية :الكرنتر عة ١21ا 800K‏ » والموضوعة دائسًا خلف 
ال خسيات أر الكل أساسية فى القيلم رقوية فى أغلب اللقطات ؛ بحيث يمكن أن أقول أن أنصع 
وء ذأئمًا فى أسلوبه الشولى فى الفيلم كان يأتى من إضاءة ( الكرنفر ) ويظهر ذلك على 
) لرنوش) والأكتاف وأى سطح مائل أو حتى امعان الشعر وبريقه ٠‏ تى إنا قى إخدى اللقطات 
قى ملزل [ حسين صدقى ) بالقاهرة ليلا نلاحظ قرة تأثير هذه الإضاءة ؛ بالزغم من إن إضاءة 
جر كلاسيكية تقليدية . آى أن الحرائط ظلبة مظلمة فى الجزء العلرى من اللقطة وكذلك مظلمة 
فى أسفل اللقطة ء بالرغم من وجرد لمية (جاز ) فى الجزء الأيسر من التكرين . فلم يكن لهذه اللمجة 
سیر اشا ( اکن ؛ ولذا يمك أن أقول إن عبد الحليم معجب كشيرا بهذه 
الإضاءة | الگرنتر.) ؛بالرغم من آنه من الممكن آلا پستعمل تأثيرا ما لشیء آخر إلا تأئير هذه 
الإضاءة » وبالطبع ليس ذلك عيبا بقدر ما هو سمة بصرية خاصة يميز طريقة تفكيره . ولقد استعمل 
كاصية هذه الإضاءة فى اللقطات الخارجية الليلية القليلة التى تم تصسريرها داخل جذار الاستوديو 
بى مف هذا الي ر العام اللبلى السللرب ؛ كما كانت التتطيعات اللابة فى خلفرات 
الأنكررات مرجودة فى عدة لقطات ولكن قليلة كسعة من سمات المدرسة الضوثية الكلاسيكية ؛ 
اإخاصة أثناء جرس حسين صدقى مع الفلاحبن بالعزبة رالغثاء معهم ؛ 
رفی أجزاء کثیرة من الفيلم تجده استعمل خليط بين الإإضاءة المركزة والإضاءة الغامرة- 
ألفى يمكن تقرل عليها الآن وى هذه المرحلة إضاءة مالئة - وكان هذا الاستعمال فى لقطات 
فلات الغنائية رفى الحفلة الفانية بالذات فى مدزل ( ليلى مراد ) ٠‏ ولم يعطنا إحساس إشباءة 
الشعرع الذى ترحى به بشكل كبير أغلب ( الشمعدانات ) الموجودة فى الفشهد وتتجرك يجوارها ليلى 
ر ا ميه ررد سين مدقي » قمع زي زيادة كذافة هذ الإضاءة المالفة لايمكن أن نشمر بضرء 
سوج أو حت تأثیرها e‏ هذا التضرف اليصرى غير مرغوب فيه دراميا لطبيعة الأغذية 
مطروحة فى هذا ألموقف ‏ أر إهمال لوظيقة أساسية من رظانف عاضر التكرين الظاهر جيدا فى 
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الصورة ء ربالتالى سيكون عيب مصور . ولكلى أرجع أن التقئى فى حساسية الأفلام الخام فى هذ 
المرحلة كان له دور فى ذلك » حيث كانت الأفلام بطيفة الحساسية للغاية وتحتاج لإضاءة كثيرة 
وغامرة ومالئة » وبالتالى قفى أثناء تصرير المساحات الكبيرة تكون المشكلة فى النقطيعات الضرثية 
للمصادر الصغيرة مثل الشمرع رخلافه , 

كما نجد فى الفيلم إضاءة غير مبررة ء بل تكون شيئا ستناقضاً واقع الحدث مثل إضاءة سلم 
شقة جسين صدقى ليلا » حيث كان يغب عليها الشوء المالىء الغامر وكأنها إضاءة ثهارية . 

فى الفبلم جرا فى استعمالات القطعات الضوثية العادة فى بعضن إلمشاهد ۽ فمتاد فى مشهد 
يجمع بين شخصيتين ( انظر شكل ١‏ ) نجد فطعاً طولياً ماتلا بين خلفية مضاءة وخلفية ظلية ؛ وهو 
تأثير درامى أكثر منه ملطقى وغير مسبرق فى اتجاهات المدرسة الكلاسيكية التظليدية ء كذلك جنم 
إلى بعض التعبيرية فى الضوء فى مشاهد درامية مثل مشاهد رلقطات فى حجرة نرم ليلى مراد : 
فعندعا يهثم بها حسين صدفى لأول مرة بعد مرضها تمدثه وهى مستلقية على الأريكة وتقرل 
ها معاد[ إن السات الشرفاء يعلى بهن عند مرضهن ؛ أما أمذاتى فلا لحد يهتم بهن ) > رتتقدء 
تجسدها رافعة إياه من قوق الأريكة فيدخل رجهها فى إظلام كامل »ثم تتراجع إلى الخلف مرة 
آخرئ فيأخذ وجهها تررة رة أخرى . إنه يريد هنا أن يقول بصريا إنها امرأة لها ماض . 

وى إحدى اللقطات فى هثه الحجرة يظهر استخذام مباشر اتلك المسحة التعبيرية عدد أستاذنا؛ 
قحین بسگن الرضا لیلی مراد وتعرف ان صدیتھا حسین صدقی هو الرحید الڈی هتم بها وقت 
مرها وواطب على إرسال الورود يومياً لها عبر بضرياً عن ذلك فى لقطة متوسطة ترتاح لبلى 
مراد فى يسار الصررة فى مضتوى مدخفضن سبيا ويظهر جزء من الأريكة التى تستريح عليها » وفى 
أعلى السورة إلى اليمين جز من ( آباجررة ) ناصعة تعطى إيحاء قويا بدصوعها ومسيطزة بضرلها 
على اللقطة ( انظر شكل ۲ ) ثم يبدا الشرء فى الإظلام تدريجيا حتى تبقى الأماكن التي تراه 
من الحجرة فى إظلام تام - وهى المناطق ۳ ٤‏ فى الشكل ۲ - وفى نفس الوقت تفسه يأخذ رجه 
المعقلة إمشاءة خطية أر إضاءة لحراق الوجه والأريكة وشعر الرأين لكرن المصندر الأساسى والوحيد 
هوالمشوء الآتى من الأباجورة فى أعلى الصورة ؛ وها بالطبع مع بع الإضاءة المالئة - رلكنها 
ضعيفة الغاية - لوجه الممللة . هذا الأسلرب التعبيرى فى المشهد منقصل عبن القيلم كان درامياً 
معبرا عن المعنى بشدة ؛ ومن هلا أجد جرأة عبد الحليم نصر فى استخلاص رويته الذاتية بصريا . 
فى مشهد كهذا يجب بالطبع موافقة المخرج ؛ إن كانت الأبجديات البصرية للمشهد له رحد .. 
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باهي نكديك تحريك الكاميرا وحجم اللقطات ء فنجد أن السائد كان الأحجام المتوسطة رألعامة 
مين تكرن هنال لقطة قريبة قهى نبداأ من الرقبة شاملة الوجه كله وأوسع فيلا » وتححرك الكاسيرا 
د اققرابها أو بعدهاعن الحدث أو الشخَصية بانزان ويسرعة تمطية - أى أغلب حركات 
رأ فى هذ الفترة كاف ات سرعة راعحدة تقريبا ..والخركات بالشاريو العرسى لها لفن 
لالت » رظهر فى الفيلم الاهتمام بالتكوين وبالذات برجود أمامية جمالية وخلفية ذرامية ؛ مذل 
فسان فى آمامية لقطة فى صالة المدزل ؛ أو بكرن حذيد آلديكرر [ الفورفررجيه ) قاط قى 
[لأمامية وتدرر من خلغه الأحداث ٠‏ وإن کان هذا تجميلاً مرغوبًا فى الأسلوب ولم يخرجنا عن 
آحداء* اقم وکأغاب آفلام هذه الفترة كان التصوير الخارجى فى الأماكن الطبيعية فليلاً للغاية 
القرورة فقظ أو لربط اللقطات رالاحدات التى لبور داخل البلاتره وى الأسترديو ء وفى ٠‏ هذا 
الف نيلم كانت بعض القطات الريف المصرى مصاحبة لأغنية ليلى مراد ٠‏ وهى الأغلية الوحيدة فى 

يلم المصورة انس : 

ا ک اشد مف تخرف زأیی من أجمل طا حور أساننا فى رة العقد الراب وهو فيام (عدبر) 
عام ۱۹6۸ ۰ وهو فلم مغامرات استعزاضی غنانى لايخلر من الكوميديا الظريفة وهو كان سائدا 
أى الأفلام المترية الناجحة رقدها ويعحمد الفيام بشكل كبير على نجومية (ليلى مراد) وفتنتها 
I. 3‏ الصوتى ,الفوتوغرافى » ولقد استطاع (أنور وجدی) بإخراجه وتمقيله أمامها 
1 لال هذين العنصرين إلى أقصى حد سكن رصل فيلما تاجحا تياريا وفيا , 


رسع انه كير الخائلة المليوئير يحتضن» وأفراد العائلة الطامعة الشريرة تريد أن 


نقه الوحبيدة [ عنبر) التى هى ليلى مراد فروتها المرتقبة » وتدور الأحداث ليدقذها بطل 
لف کا و رجدی) اسب متھی ایی ریبی کل ت لاب رعفبر هتا ذات صوت ساحر يقع 
هواها بطلنا من أول لقاء صوثی : 


والفیلم كما رین .یعطی مساحة كبيرة للاحداف والمغامرات والأماكن الداخلية المتلوعة ١‏ فمن 
لفيلا إلى بدروم مرعف إلى هلهى ليلى إلى حجرات غامضة إلى ممرات ودهاليز ٠‏ وكل ذلك ساعد 
استاذثا على إبداع صررة جمالية متفردة زان كنت أا أفضل هذا الفيلم كمال لأستاذيته أكثر 
واخسر نمق فیلم (لیلی) ألذى يقضله هو شخصضيا ريما لظررف ما » ولكن حين تحال عمل وصورة 
فيلم منجدها تتفوق كثيرا فى بلورة أسلوبه وتربعه على القمة كمصوز مالك لكل أدراته معبر بها 
يدا . فإذا أخذنا علصر الضوء نجد من أول مشاهد الفيلم ؛ ومع شخصية الآب المحتطر وهر فى 
چجرته وعلى السرير ء طالبًا أن يرى ابدتة ,كربا من الماء فى إضاءة بيضاء اضعة » بينما يحيط 


۵۹ 


به من جمليع الجوانب عائلته الزبانية فى سراد ملحوظ فى الملبس والتكوين والإشاءة » فقد أظهر 
التكرين مع التباين الشديد بين الشوء الساطع على الأب والأضرأء السرداء التي تحيطه ذاك المعلى 
الذزامى فى اللحظات الأولى للقيلم » بمعنى أن الشر الأسرد يزحف لطمس البياض النقى برمزية 
بسنرية عالية المستوى » رلقد صرح أستاذنا أكثر من مرة أله يعمل بإحمباسه وحسة فيما يجده اسيا 
للقطة وبالقالى للمشهد ا" ولنأكيد ذلك ثلاحظ أن فى نفس المشهد علدما يقذم أحد أفراد العائلة - 
التى هى عصابة أكذر مها عائلة - وتمثع هذه الشخصية كوب الماء عن الأب وهى للمرحوم الفنان 
رياض القصبجى فتكون فى لقطة قريبة جذا غير تقليذية ومن زارية ملخفضة قريبة من الوجه 
وإالتالى مشرهة اله لأن العدسة منفرجة الزاوية وتحمل توح إضاءة يظهر عيوب الوجة وقبحه 
أكترء حيتث تكرن إضاءتها من أسفل . ولقد حملت هذه اللقطة 'القريبة جدا قسرة شديدة للمشهد 
ويمعلى عدم تقديم كوب هن الماء لشخص يحتضر إلا بشروط ما , 

ثم نجده يستقل المساحة النسبية للكنل والأشخاص فى هذا المشهد بفهم جيد لأصرل التكرين 
الموحى ١‏ فمن المعررف أن نسبة الأشياء فى التكوين رالأحخجام فى اللقطة لها مضمرن سيادى سراء 
بالسلب أو الإيجاب ولفذ أشتغل ذالك فى القطة [ انظر شكل ۴) للأب قى الطزف الأيسر وضررنه 
فقنلة المساحة بشكل علقت ٠١‏ بيدا ثلاثة من أفزاد العائلة بأحجامهم السائدة وبكامل رزوسهح يحيطرن 
الأب امسر ٠‏ رهراهال آخر بصرى عن ترظيف سيادة الكل والمساحات فى أعمال أسناذنا . 

وأحب أن آثرء وألفت النظر أن المصر الفنان يحب أن يطوع كافة أدراته ( السيتى - 
فوترغرافبة ) فى خذمة هدف الفيلم ومضمونه رليس فقط الإضاءة » حقًا إن الإضاءة من أكثر 
العتاضر تأثيرا على اللقطة اوقهمها ريجب أن ناغم مع الحدث ١‏ ولكن من المهم أن تكرن عدار 
التكوين وألزارية والحركة راستعمال العدسة الفناسبة واللون الموحى كلها فى يد المصور الميدع لخلق 
الإيحاء المرجو . 

رمن:المشاهد الجيدة كذلك مشاهد اة [ الهرل ) الفيلا فى الفيلم سواء فى بداية الفي لم 
أ تهابته ؛ فقد اقبع فى إضاءتها ذلك التنافر المرتى فى التقطيعات الكثيرة لهذا البهو الكبير ١‏ حبث 
يعظى اتطباعا غير سريح بالمرة للوهلة الأرلى التى نشاهد بها المكان . رساعد على لك الحرائط 
الفاتحة اللرن الى آأظهرت التقطيحات السترلية بجودة : والأثاث المغطى بالملاءات البيضاء الذى 
أوصلنا إلى ذلك الإحساس غير التريح والبرودة الموجودة فى المكان . 

وريم إضاءة القبر أر البدررم فى هذا القيلم مزثر فغال للغسرض والجريمة والرعب الذى يحملة 
المكان ١‏ وبالتالى فإضاءته تحمل ذروة انطباعية الفيلم والمقال على ذلك مشهد توجه [ أتور وجدى ) 
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صضوت إ ليلى مراد ) قى هذا المكان [ انظر شكل ٤‏ ) » فييلما ينبعث الوت الذى يشدر 
ة صنغبرة يعبر المكان يما يحمل من تكوين وإأضاءة عن حال السجن الذى به بطلة الفيلم : 
على أكثر من ثلاثة أرباع اللقطة عن جهة اليسار حائط عليه ظلال ستشابكة كأنيا 


ه 


والحقيقة ء أن الفيلم ملىء بمثل هذه التأثيرات الضوئية مثل تلصص العائلة على حديث الأب 
لابلكه من فتحات الحجرة وإظهارهم بالإضاءة ركأنهم شياطين : أو التأثير المتقن - فى ذا_ك 
رن - لتحرك الشمعة فى داخل البدروم . كما نلاحظ أن إضاءة صالة الملهى الليلى تقليدية ؛ 
ولک ت وتگوینات غا یدو فی الكراليس كلقا الستار به شا ها فن الإصناءة امو ية بالعفرية ¡ 
9 وع رجل ممثلة فى أمامية الصورة والأحداث تدور فى خلف الصررة ء أو عذم الاهتمام 
إت ية الأمامية فتظهر مظلمة مما يساعد على جعل الصررة فى الخلف فى إطار تكرينى ؛ 
عا ساعد على عمق مجال الصورة . 
_ وجج اللقطات فى هذا الفبلم تقليدية إلا اللقطة المكبرة جدا لرجه رياض القصبجى كما 
1 شحت ؛ والحركة الخاصنةك نالگاسبږا گانت سر 3ة REA‏ اوهل الما س ی ذا الفيام استعهال 
ے آلعر طن آلخلفی على شاشة داخل البلاتره ۸٥اا6ةزه٣۴‏ 846۸" رالذى ظهر فى مصر بعد 
رب العالمية الثانية . وفى أرائل الستيئيات ؛ كان يوجد فى السينما المصرية ثلاثة بلاتوهات 
ج لهذا اللظام افش : استودیو صر إ پا توم ٤‏ ( واستودذیر تحايس i‏ راسندیو تاصیبیان i‏ 
ا الدب رنحن فى أول القزن الحادى والعشرين ولا يرجذ أ بلاتوه فى مصر مجهاز 
1 اض آ i ha‏ 
اولقد استعمل المرض الخلفى فى هذا الفيلم قى أغنية ( ليلى مراد ) على شاطئ الديل والقمر 
خلفية الصورة ؛ ركذلك فى لقطات السيارة وهى نسير مقجهة ليلا إلى الفيلا قرب نهاية 
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ومن المستغرب فى هذا الفيلم أنه استعمل مع ( لي لى مراد ) فى لقطة راحدة مرشح 
فليم ' ١٠٠اا۴‏ ١دانا!۲ات"‏ فى لقطة منوسطة وهى مع والدها المحتضر وهر يخبرها عن مكان 
٠‏ ولقد تعجبت لذلك لأن وجه ( ليلى مزاد) لم يكن محتاجا لذلك . ولكنى أرجح أن اشتعماله 
اا لمعالجة بعض عيوب مال ثياتا الرقبة ؛ وإن كان فد كس تجائس اللقطات وتسلسلها . 
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وإذا حالنا فيلمًا ستل( الزوجة الكائية ) عام ۱۹١۷‏ للفخرج لاح أو سيقا وهو قى مرحلة 
أكذر تقدماً ١‏ نلاحظ أشياء أخرى فيها ما هو يسير على نفس الأسلوبية ومنها ها هو مختلف . 

فالقصة لأحمد رشدى صنالح اجتماعية درامية عن تعدد الزوجات وتدور أحداثها فى الريك 
المصبرى قيل الشررة » حين يطممع عمدة ظالم (إصسلاح منصور) قى زرجة فلاح معدم (شكرى 
سرجان) لنلجب له وريتا » حيث زوجته (سلاء جميل) لاتلجب ١‏ ويقرر العمدة الزراج ٠‏ وعندما 
تجح فى ذلك تكرن الزوجة الذانية (سعاد حسلى) أقوى وأذكى من أن يأخذ منها شيا » وتحمل من 
زوجها الأرل رياب العمندة بالشال ثم يموت ؛ رترد الزوجة ألتادية لأهل القرية كل ما اغحصبه 
العمدة من الأهالى . 


والقصة كما نرى تحمل سمات كثيرة للواقع ويها تسيج جيد لعمل المصوز ودلالات عن 
تركيات المجتفع الريفى المصرى > كما تحمل عدة سور للنفاق الاجتماعى والقهر الذى بحبط 
بالعمدة أو السلطة » والبطانة المحيطة به وما يترتب على ذلك من نتائج » ولتصبح سلطة العمدة قهر 
الأهالى بدلا من خدمنهم وتسهيل شلونهم رسبل الحياة لهم . 

والحقيقة » إن من سمات المصور الجيد أن يكرن واعيا بصزاعات مجتمعه » وأسدافتا كان من 
الذين يتفاعلون مم القضايا المعاصرة رالتغييرات التى ألمت يمصز . 


وتجد عبد الحلیم نصر عندما یصور فیلما اجتماعیا أو سياسا بكرن له تالق خاص » رهذا يزكد 
لى آنه لم ينفصل أبدا عن قضايا وطله الرغم من أن نثأته كانت بين الخراجات المتمصرين . 

ويقخة أستاذثا قى هذا الفيلم أسلوياً به شىء من المصداقية الواقعبة فى تناوله اليصرى » بجائب 
المحافطة على كلاسيكيته المصقولة ٠‏ ولكن هتاك بعس الملاحظات التى يجب الوقرقا غندها- 
افالفيلم يلقسم إلى جزءين ؛ جز مصور فى الخارج بين المقول وشوارع القرية وبجوار الجداول 
لبيرت ؛ أما الجزء القائى الأكبر من مساحة الفيلم فهو مصور داخليا فى ديگورات بالاستودير : 
أو آماكن حقيغية » ومن المشاهد الجميلة الجيدة الصنح ما تم تصويره وأعطانا الإحساس بين 
الداخل ( عدزل ريقى ) والخارج (جزء ظاهر بعد باب الدار) وتكن اللقطة من داخل المنزل 
الريقى + حيث استغلت الأدخنة المديعقة من الفرن المنزلى فى إعطاء تلك المسحة الجميلة الراقعية ؛ 
رزاد من ثأثيرها أن الضوء الآتى من الخارج ذر تصرع وى كالح . 

وتا أن هذا الأسلرب واقسى فقد تم توظيفة كذيرا فى مشاهد القيلم ٠.‏ كما اسحخات أماكن تسوير 
داخلية طبيعية مثل مشهد الطاحونة » وهو مشهد ذهاب العمدة ومحاولة إقلاع شكرى سرحان بتطليق 


NT 


e.‏ 4 حيث لعبت اللافذة التى فى متحصة الصرزة وركتل الأشخاص داخل الطاحرنة معدل 

سیا محددلاً مما يزد الراقع المرئی » ولکن فی الفیلم وفی أحداث أخری رخاصه فی ذیكررات 

مال مازل العمدة يديع أسلرب الإضاءة التقليدية اكلاسيكية المصقولة ؛ حقا إنه لم يتبع أسلريا 

ميا ء فكذيرا ما تكرن مكرنات مفتاح الإضاءة الأساسية جائبية فى عدة مواقف درامية ربالذات 
یی سعاد حسنی رشکری سرحان ؛ ولکن فی مشاهد أخرى كان متاح الإسناءة أماميا مسيطرا ربهذا 
أسيح الفيلم ذا عدة مفاتيح للضوء ء ولذا فقذ جزءا كبيرا من سلاسته البصرية وتكرن هذء المشكلة 
اة حين يختاط مفهوم الصورة المعبرة أرالمرجية بين عة أساليب فرسم الضوء بواقعية كما هو 
هات في أجزاء كبيرة من الفيلم كان سيفيده أكثر ويعظيه مذاقًا أكثر قيمة من أتباع أسلوب 
ققايدى مع أسلرب واقعى رخاصة فى موضوع مثل هذا . 

_ والملاحظ فى بعض الأحيان » أنه كانت ترجد بعض أخطاء ثل كثرة الظلال القرية المتسببة 
ن اللمبات المرجودة فى أرضية المكان للمساغدة ؛ أو وجرد ظل قوى يدحل فى تكوين اللقطة بشكل 
جميل »أو ظهور خيال للمبة ( الجاز ) غير مرغوب بالطبع فيه مثل ما حدث فى حجرة وم 
ى صلاح متصور وعروسه الثائية سعاد حسنى » قإن خيالات الظل غير المرغرب فيها كانت 
كليرة بشكل ملقت بالفيلم رلا أعرف لماذا ۴۴ ريما أن أحسن المشاهد ذات المفارفة الاجتماعية فى 
فوا تلك الفاصة ياضاءة حجرة نوم فى منزل العمدة وما يجيط به من حعام وسالة وزدهة ؛ء 
تى أستخدام شق من باب يسقط منه خط من النور على وجه الزوجة الأولى (سلاء جميل) 
يقسمه إلى نصنين كناية عن حالتها النفسية » واستغلال طل القش على الحائط فى غرفة ([سعاد 
حب فی ی) و (شکری سرحان) الفقيرة فى مشهد بذاية ممارستهما الحب معا » حين سرقت له البطة 
ورز سن بت فس ١‏ آو تأئیر ظل جزْء SL‏ ) على جزء من وجه (سعاد 
فسشی) عندما تیگی وقبل أن تحسم أمرها وتقرر الزواج من العمدة ليتجو زرجها رأرلاذها من بطشه؛ 

الى كانت التصرفات الشوئية هنا فى مكانها الصحيح وتحمل ذلك الإأبداع الذى نعودتا عليه فى 
رومن الأشياء الجيدة فى هذا الفيلم كثرة المحافظة على عمق ميدان الصورة فى كذير من 
اللقطات » وبدون اعحماد على الأمامية فقط » وحركة الكاميرا رالتكريدات فى القيلم لاتخرج عن 
الشالوف لهذ الفدرة من أصول المذرسة الكلاسيكية المعروفة . 
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رة مقلا ر من أفلام استاذنا رلا سيا الأبيش رالأسرة مق فقيل( يوميات تاب 
قى الآأرياف ) عام ١۹١١‏ وهر مأخوذ عن رراية بنقس الاسم للأديب توفيق الحكيم وسن إخراج 
توفيق الح ؛ وهو يتكلم عن الحياة الاجدماعية وطروفها من خلال رؤية وكيل نيابة قضائى حديث 
التخرج فی الریف المصری عام ۱۹٩۵‏ . 

برغم من أن ألقيلم سياسى بروؤيتة الشاملة + اجكماعى قن المقام الأو إلا أتلى دمت 
فى معألجة الفيلم ككل فى ظروفة الفنية ببساطة شديدة من احية الشكل ومعالجته الدرامية » ولقد 
رجدت ذلك منطبقا على التصوير كذلك . ولذا شاهدت الفيلم حديةا أكثر من مرة » راسترجعت بعصا 
من مشاهده هحاولا البحث عن تضرقات بصرية ؛ لكدى لم أحد عن رزأيى غاا هنا أمام فيلم هر 
ثمرذج جيد لكلاسيكية بدون آية إضافات إيداعية : وبالرغم عن وجود مساحة لابأس بها من إمكانية 
الإبداع » ولكتى لا أعلم لماذا كان التصرير حياديا فى نقل سرد أحداث أساسية للشخصية » ريما تجد 
إرهاصات لخبرة أستاذنا فى تصوير جمال شخصية البدت ( ريم ) » إلا أنها كانت لاتمذل شيا 
بالسبة لأعماله السابقة » كما توجد بعل لقطات السيازات وهى تتجرل بالقرية ء رهى رإن كانت 
تعمل روحاً وإتطياعا جيدا للصررة فى المكان رالزمان ؛ إلا أنها شديدة الاتساع فى آحيان كقيرة 
وأبعدتنا عن الأحداث . وها الفيلم نموذج عادى لأعمال أستاذنا بالرغم من أهمية المرضوخ!. 
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ثم فيلم إ ميرامار ) عام ۱۹١۹‏ إخراج كمال الشيخ ٠‏ وهر رراية سياسية للكاتب نجيب محفوظ؛ 
تتعربشن لشريحة أنتهازية من المجتمع المصرى فى حقبة الستينيات قبل نكسة ۹١۷‏ » والمصرر 
السينمائى الذى يتطرق لموضوع كهذا ؛ يجب أن يضم أمام عينيه نوعية من الصدق الفوتوغرافى 
للصورة لحساسية الحدث والموضوع وقربه من الحياة المعاصرة وقنها . 


ولقد عالج السيداريو رالعوار ( ممدرح الليثى ) والإخراج الرواني بمنهج عقلى يجنح إلى 
التركيز على رموز فى الشخصيات بالذات » رحسب طبيعة مصورنا عبد الحليم تصر وأسلويه فقد 
جارل الارتقاء بمستوى الصضورة للحدث » وذلك بالطيع من خلال حبه الكلاسيكى النظام المرئى 
والاتزان فى كل عثاصر بتاء الصورة ومحاولته ضبط الإضاءة رالأشكال المتحركة لنكرن الصورة 
أكثر التصاقا باد راما . 


فلجذه استعمل الأضاءة فى الفيلم بطريقة تعادابة : إمعلى احترام مدر العرء مع المحافظة: 
على الوزن المفالى لترزيح الإشاءة » فدحرك التخصيات فى ديكرر يحمل فى الغالب إمشناءء 


اتهية أساسية ٠‏ لتفصل بقرة الشخصيات عن الخلفية » حتى إذا ظهر الظل على الحائط »ثم العمل 
على وجود إضاءة فاضللة للشخصضية من الخلفا ء لم إضاءة ثالثة مالدة للفراعات المكانية الباقية فى 
الديكور أو فى حدود اللقطة » بحيث يحدث التجائس الكلى للصنورة » هذا الأسلوب فى الإصاءة كانت 
ته به أغلب اللقطاث العامة ( الواسعة ) أر الإستعراضية فى الذبكرر التى تحمل داخلها المكان 


ابات الأساسية . 


فى اللقطات القريبة للرجوة بالذات » استعمل أسلوبا محايداً فى الإضاءة بشكل يكاد يكرن تقدا 
٠‏ تى إا نلاحظ أن إضاءة هذه الرجوه مقلا داخل الأوتربين هى ففتتها داخل النضعد ١‏ وهى 
فقسها داخل ( البنسيون ) وداخل سيارة الناكسى . 
__ هذا الأسلرب فى الإصاءة أفاد سياسة الوشوح والمقاتحة التى انتهجها الفيلم كمعالجة درامية + 
ق اللقطات التى تحمل دراما أزمة الموقف كان يبع أسلوب الإظلام فى جزء من الصنورة ١‏ وحين 
تقهراك الشخصيات رالأحداث تدحول لمواقف ضوئية أخرى كما حدث فى قيلم ( ليلى ) والمتال 
كى ذلك مشهد مهاجمة شخصية (يرسف وعبئ) داخل حجرته لزهرة (شادية) محارلاً اغتصابها؛ 
ققد بدأت اللقطة وهو يجلمن على منضدة فى أمامية الصورة فى إطلام ( سويت ) (" ثم يصقتل 
| مخدعه خلف المنضدة فى السكان الملىء بالنور ء عند طرق الخادمة للباب وقبل دخولها 
رةء ها المعتئ واضح بطريقة تفيز وضع الشخصية الدرامية من مكان مظلم -وهى شخصية 
وة إلى سكان مدير آى يجب آن تراه فيه الخادسة حين تقد له طعامه فيبذاً سارلات 
هغازلنها بكل صراحة وروضوح فى الور ٠‏ وسئطم بعد فليل بمباركة الخواجاية صاحبة البسيون لمثل 
هك العلاقات الآثمة . هذه المعالجة الذرامية للفشوء ؛ هر ما أطلق عليه[ إضاءة الأزمة ٠)‏ رهى 
اقعتعد على ترکیب مفردات:العره ول رقييها بيت يدا إلى قب المدت ا زيتمو كارا على هد 
الكرن رمدت بلاغته رإبداعه فى إشعارتا بذلك ٠‏ راء الأزمة من الأساليب المتطززة للكلاسيكية 
القصقرلة برع أسخاذلا عبد الحليم نصر فى كفير من أعماله فى بلورتها ؛ وهذا سا نجل له أسلوبة 
الممتتع وببساظة جفيلة ‏ وهي إضاءة بعيدة عن الأسلرب التعبيرى تماما » ولكنها تجتح إلى 
هفردات رمزية تسل على إثارة المشاهد وتتبيهه لأهمية ما يزى من أحداث . 

وقى الفيلم نجد بقايا من الأسلرب الكلاسيكى القديم مال إضاءة خلفيات الحرإت بغلال 
االصجائر السقاطعة ء أو تركيبة مشاهد إضاءة الملاهى الليلية[ الكباريهات )ر؛ حيث تعدمد فى 
اها على الإساءات الذلفية فى إمسامة ماللة غامرة فى مكان هور الراقنسة أو البطلة» 
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طعا( اميرامار) فيم تكنن قيمده فى أنه ضور داخل البلاتره م كاتجاه غلب الأساتذة الأففمين » 
ولگن فى هذا الغيلم شاهدنا مشاهد بارعة فى الشوارع ريعض الأماكن الحقيقية ملل محل الخمور 
رالحديقة فى لقاء ( شادية.) مع ( يوسف شعيان ) أو لقطات الشوارع الليلية .. رالفيلم نموذج جيد 
لارتباط عمل عبد الحليم ثصر بموضوع الفيلم . ويعتبر ( ميرامار ) آخر المرحلة الجميلة لتصوير 
أفلام الأبيض والأسرد لعبد الحليم نصر ؛ حيث أصبح الإنتاج المصرى بعد ذلك فى أغلبه بالألوان ؛ 
ريالتالى سيدغل أستاذنا إلى هذه النوعية الجديدة وللمدة الباقية من تاريخه الفلى . 


الألوان فى أفلام عبد الحليم نصر 


يادي تى ةة أحب أن أئوء أن دخول التصرير بالألران قى السيتما المشرية قد تاخز حيث 
بققا دول قير ؛ فى الغرب والشرق ٠‏ فقد بدأ إنتاج الأفلام الملونة عندنا في العقذ السادسن » وكانت 
الأفلام تمش وتطبع فى الخارج ٠‏ ولم يتم تشغيل المعمل السيتماتى الملون ن إلا قى التسنف الأورل 
من العقذ السادن كما أوضحت من قبل » وبالكالى فإن خبرة وأستاذية عبد الحليم نصر قى تصرير 
الأفلام المصورة بالاأبيش والأسود لا خلاف عليها ولكن مع دخول الألوان وما تحمل من مشاكل 
فى الاتزان اللوثى ودرجة خرارة اللون وتجانسها وتقدمهنا وتأخرها وقيمة اللون ودرجة تشبعه : 
رالدارس المتعددة لاستخنامه جعلت أسلربية أستاذنا فى هذه الحقبة الأولى بالذات تدارجح بين 
الخطاً والصمراب > يتعلم من أخطاته , ويزيد من مميزاته ؛ وبين هذا وذاك » قدم أغلب أفلامه الملونة 
فى العقد السابع قبل اعنزاله التصرير . 

وقی حوآر مع أيه الأخنتغر مدير التصوير الكبير محمود تصن ) ٤‏ أفاد آنه زار أخاء فى 
البلاتوء أثداء تصويره للفيلم الملون ( لا نام ) وطلب منه عبد الحليم تصر أن يكمل تصرير الغيلم 
بذلا مله وعتدما تخرف محمود ثصر من ذلك لأنه لم يخض تجربة تصوير فيلح ملون بعد ؛ قال 
له عيذ الحليم نصر : ١إذا‏ استعملت مقياس التعريض صح . .. سنتوفق »ولكن الحقيقة أن هذه الدظرة 
والبساطة فى معالجات الألوان فى الأفلام السضرية فى البدايات كائت إحدى مشاكل الذراما اللوئية 
وإتقان الألوان بكل المقاييس الطمية » ولقد حكى لى الأستاذ شوقى عطا الله ا" مدير شركة 
كوداك فى حقبة حقبة السقديات آنه كان ياتى من بعض المصورين السينمائيين الذين يعاملون الاقلام 
الملونة وگانھا آفلام بيش وأسود i‏ وذكر اسم عبد الحليم صر من سشملهم وانه کان نطاليهم 
پاستمراز بعدم معاملة النوعين [ الأبيض والأسرد - والألوان ) بنفس طرائق الإشاءة رمعالجة 
طبيعة اللون التى هى بالشزورة بعيدة عن الأبيض والأسود رالرماديات . 


1 


2 ویمتبر فیلم ( غزل البدات ) عام ۱۹١۹‏ أرل تصرير عملى ملون لأستانتا ققد ثم تصوير قصل 
هذه بالألران ‏ وتحميضة وطبعه بباريس > وللاسف غير هتوإفر لذبلا أية مطلومات عن نظام تصوير 
1 ان فی » رایکرن بذلف فیلم (لاآنای) عا ۷ أول أفلامه الملوئة رإنتاجه كذلك ؛ رلقذ 
کی اید خام ( إيستمان كوداك ) رتم تحمیضه وطبعه فی معامل ( رانك دینهام ) بلندن . 


ولقة شاهدت آعاب أفلام أستاذنا الماوثة »ومن المنطلق القياسى السابق الموجود بالبْاب الأزل 
سن الكتاب ( أهم مفاهيم استخدام الالوان سينماتيا ) يمن الوقوف على طريقته فى استخدام الألوان 
٤‏ ۰ انى بدا تقريبا من منتصلف الستيتيات ورال العقدالسابم؛ وان آخر أفلاشه 
المشبوره » عام ۱۹۸۱ . 


: ومن المدطلق القياشى السابق ا فضات أن أضغ نماذج للحكم بحيث تنطبق على كافة 

: فتلا تيع آلآتى‎ ٠ ن‎ g 

بوذچ أولى وذلك بالحكم على فيلح فى الفراجل الأولى فى متصف الستينيات ربسا عن 
ية بدايات قبل ذلك واخدرت هنا فیلم «کدوز» إنحاج عام ٠۹۱٩‏ إخراج 
نیازی مصطفی . 

ولقد أخذت فيل ,أف وثلاث سيون ٠‏ إتاج عام ۱۹۷١‏ وإخراج سين كمال 

كلمودج لفيلم عصرى يدور فى الزن الحالى . 
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نمودج استغراضى : وكانت النماذج : «غرام فى الكرنك عام ٠۹١۷‏ إخرام على را : 

1 رقيلم اخللى بالك من زوزو؛ عام ۱۹۷۲ إخراج حسن الإمام ؛ وفْيلم 

«أمدرة لل آنا » إنتاج عام NANE‏ إخراج خفن السام . 

چ تفسی 2 ١أين‏ على ٠‏ و ا النذاشة 

اندو ج تاریخی 7 واخترت مثورة الیمن» إنحاج ٠۹٠١‏ وإخراج عاطف سالم ۽ وقيلم 

االمساليك » إنتاج ٠١١١‏ وإخراج عاطف سالم : 

j‏ س النماذج: رهر قیلم «الأرض» إنتاج عام 1 اوإخزاج نو سفا شاهين ا 
: تصوير سلون قى ارأيى لأستاذنا برعت فية موهبتة المقأصلة هع استيعابه 

. لكل تقليات الحاضز رقتها‎ ba 


نفمودج عام 


1۷ 


لأستاذنا فى تراث أفلامه القديمة . رتلاحظ ذلك مفلا فى فيلم«خللى بالك من روزي فى الجزء 
المتخيل بين «حسين فهمى؛ وا«سعاد حسلى؛ » والفصل اللونى بين الخلفية السوداء وما أمامها من 
شخصيات ملولة وبشكل حرفي متقن » كما نلآحظ المحافطة على جمال الطبيعة والأماكن وجمال 
رجوه الممثلين ١‏ وهذا من أهداف هذه النوعية المحببة من ألأفلام : 


وإذا أخذئا اللسوذ ج الشاريخى لفيلم مل ,المسالياكه فيب أن نحكم عليه فى زمن تقليته. 


التكثرلو اة » لأن من الصعب أن نضعه فى غير ذلك من تصزفات ضوئية متطورة حال » قأيامها 
كانت الفلا بظليعة فى حساسيتها قلبلة قى تأثيرها الطيفى الملرن » رمسترى معدات الإشاءة أقل 
من الموجود حاليا » وبالتالى يعكن أن نحكم على استعمال الألوان فى هذا الفيلم بأنه ممتاز بالقياس 
حتى بهذه النزعية من الأفلام الأمريكية . 

لاق۲ ففى التماذج التى استعمل فيها الأبعاد النفسية ( السيكرلوجية )الم تسيز أستاذنا بأى 
إيداع ما مختلفاعن االات التقيندية للالران ء ركان اسل فيلسى اللذاهة ١‏ أو «أين عظى» 
بعبدين تناما عن اسشلال البعد النضى فى التصرير السيدماى أو استغلال الألوان بطرائق إبداغية 
تحدم المفهوم اللفسى للقيام , 

ولات الآن إلى أحسن النمادج لأفلامه الملونة قى زاس ۲ فقد لفت نظرئ بشکل اسان إبداعه 
فى فيلم «الأرض؛ ونلاحظ ذلك من عدة نقاط وتصرفات بصرية اتبعها ؛ فمن ناحية الاتزان 
اللأنى كان متغنا للغاية بل يل للكمال ء واستخدام اللون الأزرق ذى التأثير الدرامى الشجى فى 
الفيلم وحاصة فى الليل كثير ء بل إن جماليات الألوان رالدخان دأخل بيت سويلم ؛محمود المليجى؛ 
وبالذات فى إشاءة صحن المنزل الريقى رالدخان يتصاعد مله ؛ مع الإضاءة الخلفية الى تظهر 
غلالة هذا الدخان تشعرك بدفء المكان وحب الأسرة وألفتها لبعضها البعض » ويذكرنا هذا يإبداعه 
السابق متلا فى فيل «الزرجة الثانيةء وبئفس الطريقة فی مدزل «شگرى سرحان؛ و دسعاد حستى؛ . 

والقيلم به تسجيل لجمال الطبيعة الريغية المصرية فى لوحات متقنة وألوان زاهية ٠‏ ويقول 


يانعة إلى حد غير معقول . إنها ألران انحياة ؛ والأخضر يددرج إلى الرمادى علدما يحل الجفاف 
والموت : 


راکسا یسیف الفاق جال العزاتی 2 إن کان لدی المتفرے - کہا قا - تصرر بق بان 
الأبيض والأسود هما اللوتان المناسبان لفيلم ( الأرض ) + فإنه بعد رزية الفيلم بخرج مقتنعا أشد 


WV. 


1 لاقنناع بان الألوان - بالشكل الذي استخدمت به - هى الوسيلة الملاسبة . فقذ اتوت الالوان 


ة من راقع البيدة لا لمجرد الإبهار » بل التعبير عن المعلى العام لكل لقطة » وفى أحيان كثيرة 


الور هذا المعدى آر التركيز عليه ٠‏ 


وأخيراء نجد أن أستاذنا استخدم الألوان فى أفلامه تحت هدف تسجيل الألران الطبيعية الحقيقية 


الف فكلة عليها ومن الممكن أن يتدخل فى تعديلها أو تنسيقها » وهدف تأثیری انطیاعی فى كير 
ن الأغلام وفى حدود المواقف الدرامية ء ثم أخيرا هدف جمالى ستأاق قى أفلامه الأستعراضية 


۷۹ 


آنی آشاهدها بالفیدیو وبکل ما یکن آن یکر بها من عيوب » رأتجب ذلك بالطبع . پذوا أ ف أمامية انسرد SE TE TS‏ 


وسأطيق ذلك على عبد العزيز فهمى ووحيد فريد بالطريقة تفسهاء بحيث تكون دراسثى کہ رک لادی کہ ت ر الوجوہ فی بعض المشاهد - ای تباین عال - لم یأخذ 
لاما بنا ا قرا من الضرء المالئ حتى تعطى التأثير المرجر . ولقذ طهر ذلك جلَيًا فى بعطن اللقطات المكبرة 
اوجھی «ماجدة ٠‏ و «مخمود ياسين» بالرغم من أن الظلال فى هذء المرعلة فى تصنيع الأقلام 
ام كانت تظهر باللون الأزرق الدآكن وليس سوداء كما كانت موجودة إلا فى عالة عدم استقدالها 
ا ا م رکز امب م كما تقل مساحة حساسية عجينة الفبل. الفوتوغرافية فى 
اسيل درجات من النصوع المخثلفة بشكل ملحرط . 


فى مرحلة فيم ؛ كدرز ؛ كانت هناك مشكلة لوئية بكل المقاييس > حيث لم يستعمل عبد الحليم 
نضر مرشحات الاتزان اللونى ") التى تبعل عجيلة الفيلم السينمافى تتقبل ضوء النهار (الأزرق) 
رالضوء المصتاعى فى مصادر الإتناءة (الأحسر) عند وجودهما معا فى نفس اللقطة » ولقد كانت 
اللقطات ذات السحة الحمراء المصضفرة فى الفيلم مسيطرة فى كل اللقطات المضاءة بالإإضاءة 
الصتاعية ونظهر فى أجزام عن الضورة مظر طييى فى الأمامية وألخلفية ء ولقد جعل ذلك وأقم ولقد انجاوز فى بع المشاهد جودة الاتزان اللوئى وانةل الفيلم اعتمد على التصرير فى 
الصورة السيتماتية فى النهاية غريبا جذا على الشاشة » رلقد ساعد على عدم التخلص آر النقليل من الأهاكن الحقيفية وشقق رفيلات مرتبطة بالمنظر الخارجى مع الداخلى - رلقد لاحظت ذلك من 
هذ الحا ت الترنية غير المرغوية ٠‏ تفلف ورفاة الفعمل السينطاتي فى هذه الفترة ٠‏ رزاح من الأماكن رخيال النجفة الذى كان موجودا وملحوظا للمحترفين - وإن كان الاتزان اللرتى محفنا قى 
هذا الفيلم 9 خبرة استاڏنا فى حرفية التصوير الملون كانت مخدودة بشكل اسای وی ران ن ا أخرى مثل رة نوم ماجدة وصالة عياد قالدكتور ٠‏ راستعمل اللرن الأحمر فى أحد مشاهد 
هذا الفيلم وغيره فى هذه المرحلة كان بمفابة المدرسة التجريبية له فى فهم وإثقان طبيعة الأقلام الح بين «ماجدة » و «جلال عیسی»؛ ١‏ والشیء الجمیل حقا مشهد الحوار الذى قام بين «نجلاء 
الملونة وضبط الاتزان اللونى بين الخارج وألذاخل فى المنظر الزاحد ١‏ ثم العمل على نجدب تلك فتحي وڏوجها وخالتها فى حجرة اللوم الخاصة بها » ليبدا المشهد فى إضاءة جيدة وعندما تننذم 
الإشكالية تماما » ولق هر ذلك بسرعة فى فيلم آخر هو «ثورة اليمن ٣‏ حيث كان آجود وليس به القت اتا إلى أمامية الصوزة تفرص فى سواد (سلويت) مواجهة للكاميرا ومناسب للدراما ٠‏ حيث 
هك الغيرب المطابقة . ولكى لات فى هذه المرحلة آن كدير من دربتات نسرع الألران ٠"‏ إن نجلاء کی گر زوچھا بير الس ؛ صلاح نظمى » الڌى أجبرت على الزرأج منه »هتا 
كانت غير كافية ويا » أى لم تخد درجة التشبع المظلى لون حتى يبدو اللون على حقيقته » ريح القصر ق اللرتى من أجمل ما قى الفيلم ٠‏ رإن كان يتبع ابتكارات أستاذئا فى إعطاء المرقف الدرامى 
هذا العبب حيث نهمل ما تفطة يعض الألران من امتصاصل زالد الضوء وثفكس لسبة بسيّطة مله : كصوصيته الوقئية ء وهو ما أسميته ( بإضاءة الأزمة ) وكما لاحظلاء فى فيلم مثل ١ميراماره‏ وإن 
قد لاتكرن طاهرة جيدا للمصور ؛ أو لعذم الخبرة ألكبيرة تسيب خداعا لونيًا للمصور ١‏ وهذا العيب گال بالابيض رالآسرد ؛ وأفلام أخرى كثيرة . 
يجعل بعض الألوان من هذه النوعية أكثر دكانة ( مكتومة ) عن حقيقتها بالطبيعة ويمكن ألا يلاحظ ا زكانت إضاءة وألران الصرء فى النقة الى ذهيت ١ميرفت‏ أمين ٠‏ المتحررة ألطائشة مع 
rh a‏ وتصنويرها » لأنها تختاج ضرعا أكثر » رلقد استعملت أساليب الإضاءة المزكزة امهمو ياسين ؛ملاتمة » حيث كانت الألوان غير مدجانسة ؛ خلبطاً شاردا (ملخبط) كشخصية 
كما فى الأبيضن رالاسود تمافاً : رفت انين ومن بتراخدرن دال النكان » رإن كان الجر العام سیکرن افشل لو گانتا مشاهد 

أما فيلم ,نف رثلاث عيرن > فلم يخرج فى التصرفات البصرية واللوتية عن أسلوبه فى الشقة فى مفتاع إشاءة مدخفشن » وإن كنت أرجح أن مفتاح الإضاءة العالى كان عيبا من اللسخة 
إتقان المذهب الكلاسيكى المصقول . وإن ما يدث هو تشجيل الألوان ويس اخديارا؟ متجائسا لقیدیرالتی شاهدتها . 
(هارمونى) أو متسقا مع طبيعة اللرن » إلا فى أشياء قليلة ٠‏ ومن الأملة غير الجيدة على هذا مفلا | وفى اللماذج الاستعراضية المارنة من أفلامه رهى ستدخل فى الهدف الجمالى بالطيع ؛ فقد 
مشهد جلوس «ماجدة؛ مع «حمدی أحمد؛ فی ناد لیلی وهما پرتدپان ملایس داکنه سوداء » وفی اة رتف ساد على دكا ية لكت رامر رات هة الأئران فن السررة 
خافية اللقطة كراس لوتها أحمر ويعيدة » ولكذها أحدثت وثبة لونية لهذ اللون الساخن الشديد السرتفافية أسهست: فى إيراز جماليات الاستعزاشات » وتصرفات شوئية ولونية تع الخبرة الكبيرة 


N ۸ 


فيلموجرافيا لأعمال عبد الحليم نصر 


| - أفلام تسجيلية وقصيرة : 

) فى البذايات تصرير احتفالات مدرسية مخالفة أثناء عمله علد ( ألفيزى أررفائيالى‎ - ١ 
. ۱۹۳۶ وقبل عام‎ 

: إخراج عاطفا الم‎ ٠۹١١ الكلية البحرية عام‎ - ١ 

۳ - أعیاد الجلاء عام ۱۹۵۹ إخراج سعد لديم مع عبد العزيز فهمى ٠‏ أحمد خورشيد » مسعود 
عيسى » ومحمد عز العربا ء 

4 - الصيد فى الغردقة عام ١۹١١‏ إخراج عبد الحليم نصر . 

ت - کله تمام یا فندام عام ۱۹۹۷ إخراج محمد گريم . 

. إخزاج حسين كمال‎ ٠۹۷۳ ما أخذ بالقوة عام‎ - ٦ 


۲ - الأفلام الروائية للسينما : 


- ۱۹۳۴۵ (دکترر فرحات) إخراج توجو مزراحی . 
(البحار) إخراج توجو مزراحى . 

- ۱۹۳۹ (ميت ألف جنيه) إخراج توجو مزراحى . 
(خفير الدرك) إخراج توجو مزراحى . 

- ۱۹۳۷ (العز بهدلة) إخراج توجو مزراحى . 
(شالوم الترجمان) إخراج توجر مزراحى . 
(مبزوك) إخراج قزاد الجزايرلى . 
[الساعة )١‏ إخراج فزاد الجزايرلى . 


۳ 


- ۱۹۳۸ (التلفراف) إخراج توجو مزراحى . - ۹٤۴‏ (من الجائى) إخراج أحمد بذرخان - 


(آنا طبعی کده) إخراج توجو مژراحی . (ليلة قى الظلام) إخراج توجو مزراحى . 
(کدب فی کدب) إځراج توجو مزراحی : 


[إشارع محمد على ) إخراج ثيازئ مصطفى . 
[ابن الحداد) إخراج يوسف وهبى .. 


- ۱۹۳۹ (عثمان وعلی) إخراج توچو مزراحی . 
[سلفنی ۳ جنيه) إخراج توجو مزراحى . 
[خلف الحبايب) إخراج فراد الجزايرلى . 
(نور الدين والبحارة الللاثة) إخراج توجو مزراحى . 
٠۹١١ =‏ (قبلة فى لبتان) إخراج أحمد بذر خان . 
(المظاهر) إخراج كمال سليم . 
(سلامة) إخراج ترجو مزراحى . 
(تحيا الرجالة) إخراج كامل حفنارى . 
[أحلام الحب) إخراج قزاد الجزايرلى . 
(قضة غرام) إخراج محمد عبد الجواد - 


۱۹٤١ -‏ (الباشمقارل) إخراج توجر مزراحى . 
(قلب امرأة) إخراج توجو مزراحى . 
۱۹٤۱ -‏ (عریس من استانبول) إخراج يوسف وهبى , 
(ليلى بلت الريف) إخراج توجو مزراحى . 
[آلف ليلة وليلة) إخراج توجو مزراحى . 
[(الفرسان الثلاثة) إخراج توجو مزرأحى . 
(لیلی بئت مدارس) إخراج ترجو مزراحى . 


(القنان العظيم) إخراج يوسف وهبى . 
ET —‏ (أرلاد الفقراء) إخراج يوسف وهبى . - 41 (مجد ودمرع) إخراج أحمد بدرخان . 
(ليلى) إخراج توجو مزراحى , (ملكة الجمال) إخراج تيازى مصطفى . 


i:‏ ا 3 ا 
(علی ابا والاریعین حرامی) إخراج توجو مزراحى [اليتيمة) إخراج فؤاد الجزأيرى . 


(بنت الشرق) إخراج فاروق العقاد . 
(لست ملاكا) إخراج محمد كريم . 

اليلى بئت الأغنياء) إخراج أنور وجدى . 
NAEV-‏ [القاهرة بغداد) إخراج أحمد بدرخان . 


(بنت ذرات) إخراج يوسف وهبى . 
(لو كنت غنى) إخراج برکات . 
۹٤١ -‏ (جوهرة) إخراج يوس وهبى . 
(الطريق المستقيم) إخراج توجو مززاحى . 
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(تحيا الستات) إخراج توجو مراحى . (قلبۍ دلیلی) إخراج آنور ودی . 
(المتهمة) إخراج بركات , (فاطمة) إخراج أحمد بدرخان . 
e vt‏ 


۱۹٤۸ -‏ (بلبل آقندی) إخراج حسین فوزی . ۱۹۹۰ (رجل بلا قلب) إخراج سيف الدين شوكت ‏ 


(طلاق سعاد هاتم) إخراج أنور وجدئ + (حب وحرمان) إخراج إبراهيم عمارة . 
إعثبر) إخراج آنور رچذی . | [بهية) إخراج رمسيس نجبب . 


- 1£ (غزل البئات ) إخراج أنور وجدى . 
(ليلة العيد) إخراج حلمى رفلة . 

- ۱۹۵۰ (شاطئ الغرام) إخراج بركات . 
(آخر كدبة) إخراج أحمد بدرخان . 


(ثلاث وريثات) إخراج السيد بدير . 
۱۹١١ -‏ (شاطئ الحب) إخراج بركات . 


(يوم من عمرى) إخراج عاطف سالم . 


لاست ال ںی تی ` ( رأة وشيطان ) إخراج سيف الدين شوكت : 
٠٠١١ -‏ (ليلة غرام) إخراج أحمد بدرخان . (لن أعترف) إخراج كمال الشيخ . 
٠٠١۲-‏ (المهرج الكبير) إخراج يوسف شاهين . (بلا دموع) إخراج محمود ذرالفقار . 
(زيتب) إخراج محمد كريم . 


(لا تطفئ الشمس) إخراج صلاح أبو سيف . 


1 اراج سلا ا 
(الوحش) إخراج ح آبو سیف - ۲ یوم بلا غد) إخراج بركات . 


٠٠۵٤ -‏ (الله معقا) إخراج أحمد بدرخان . 


(قصة حبى) إخراج بركات . ار باج ی م 

. (إزاى اتساف) إخراج أحمد بدزخان . - ۱۹۳ (لا وقت للحب ) إخراج صلاح أبو سيف‎ 1 ۹١- 
. -۱۹۵۷(بور سعيد) إخراج عز الدين ذو الفقار . (شفيقة القبطية) إخراج حسن الإمام (ألوان)‎ 
. (لا نام ) إخراج صلاح آبو سيف ( ألوان) . (منتهى الفرح) إخراج محمد سالم‎ 
. (تجار المرت) إخراج كمال الشيخ . (الليلة الأخيرة) إخراج كمال الشيخ‎ 


- ۹۸ (سيدة القصر) إخراج كمال الشيخ . 
۹۵٩۹ -‏ (عاشت للحب) إخراج السيد بدير . 
(السابحة فى النار) إخراج محمد كامل حن . 


۱۹١ -‏ (ألف ليلة وليلة) إخراج حسن الإمام . 
[الجاسوس) إخراج نيازى مصطفى . 


من أجل حبى) إخراج كمال الشيخ . - ٠١١١‏ (المماليك) إخراج عاطق سالم (الران) 
([المرأة المجهولة) إخراج محمود ذو الفقار . (باسم الحب) إخراج السيد زيادة . 


۷ ا 


۹7١ -‏ (شقارة رجاله) إخراج حسام الديز»مصطفى . 
(کدوز) إخراج نیازیى مصطفى (ألران) . 
(ثورة اليمن) إخراج عاطف سالم (ألران) . 
- ۹۷ (كرامة زوجتى) إخراج فطين عبد الرهاب . 
(الزوجة الثانية) إخراج صلاح أبو سيف . 
(غرام فى الكرنك) إخراج على رضا (ألوان) . 
- ۹4 (روعة الحب) إخزاج محمود ذو الفقار . 
(القضية ۸) إخراج صلاح أبو سيف . 
١1-‏ (ليلة واحدة) إخراج سعد عرفة . 
(يوميات نالب فى الأرياف) إخراج توفيق الح . 
(ميزامار) إخراج كمال الشيخ . 
۷١ -‏ (الأرشض) إخراج يوسف شاهين (ألران) . 


(نحن لانزرع الشوك) إخراج ( حسين كمال) ألوان . 


(دلال المصرية) إخراج حسن الإمام (ألران) . 
(أرهام الحب) إخراج معدوح شكرى (ألوان) . 
۱۹۷۱۰ (أختی) إخراج بركات . 
(شیء فى صدرى ) إخراج كمال الشيخ . 
- ۹۷۲ (الخرف ) إخراج سعيد مرزوق . 
(حكاية بدت اسمها مرمر) إخراج بركات (ألران) . 
(الزائرة) إخراج بركات (ألوان) . 


(خللى بالك من زوزو) إخراج حسن الإمام (ألران) . 


(أنف وثلاث عيون) إخراج حسين كمال (ألوان) . 


۷۸ 


۷۴ (الحبا الذى كان) إخراج على بدرخان (ألران) . 
۹۷4 (أين عتلى) إخراج عاطف سالم (ألران) . 
(حپیبتی) إخراج بزكات (ألران) . 

(أميرة حبى أنا) إخراج حسن الإمام (ألوان) . 
٠۷۵‏ (عبى الأرل والأخير) إخراج حلمى رظة (ألوان) . 
(النداهة) إخراج حسين كمال (ألوان) . 

(الكدابا) إخراج صلاح أبر سيف (ألران) . 

(حب لی شاملی میانی ) إخراج علس رفلة زام '. 
۱۹۷۷ (جس ناعم) إخراج محمد عبد العزيز (ألران) . 
- ۱۹۷۸ (شفيقة رمتولی) إخزاج على بدرخان (ألران) . 
۱۹۸٠--‏ (قصر فى الهواء) إخراج عبد الحليم نصر (ألران) , 
۹۸4١ --‏ ( المشبره) إخراج سمير سيف (ألوان) . 


- أفلام الروائية التليفزيونية : 


۹ 
۹4١ -‏ (الحل اسمه نظيرة) إخراج سعيد عبد الله . 
أفلامه سن إنتاجه : 

۲ -( قبلة فی لبنان) عام ۱۹٤١‏ . 

1 = (مجد ردمرع) عام ۱۹٤7‏ 


۷۹ 


۴ = (الفاهرة بغداد) عام ۹٤۷‏ . 


4 - (فېلتی يا آبى) عام ۱۹٤١‏ . ر 
ه - (حمامة السلام) عام ۱۹٤۷‏ 1 ك هوامش الباب الأول والٹائی 


۱۹٤۸ (عخالة الساء) عام‎ - ٦ 
قأليت سيد‎ . )٠۹۹١ ج لفقاضیل آدز برج إلى كتاب (تاريخ التصويز السیدمانی مسر من عام ۱۸۹۷ إلى‎ | . ۹٤۸ (سجا اللیل) عام‎ ۷ 
, ٠۹۹۷ شيمى رالئاش الهيدة العامة للكتابا عام ۱۹۹۷ . إصدارات المرگز الئرمى للسينما عام‎ Na 2 ا (شاط ع الغرام)‎ 

أ - (السوتى = فرق رغواف) طريقة اتنام فة الرساظ امرتبطة بتستيع الصسررة اليم الية ومبية على 


۹ - (ليلة غرام) عام ٠۹۵۱‏ . رة القزتوخرلقية رتبيقاتيا السيتمافية . 
١‏ = (المهرج الکبير) عام i . ٠١١۲‏ نة LE ET‏ علم الجمال فى الفترن . 
١١‏ - (سيدة القطار) عام ٠۹۵۳‏ . ا 
Mec‏ # = من لمعروف أن حماسية الأفلام لألران اليف فى الأبيض والأمود فد مرت بتضن مستمر »دما كانت 
۲ - وعد )] عام ۱۹۵4 . 
ا عادية لاتشعر بالألوان السفراء رالبرتقالية رالحمراء أسبحت (أرثركررمانيك) أحسن رتشعر فليا 
۴ - (لا أنام) عام ۱۹۵۷ (ألوان) . الأصفر ثم (بانكرمانيك) حيث نتأثر بكافة ألوان الطيف . 
E NE‏ ۸ - پجد ظپور المدسات (الفریژٹن )۴۲٠٥ ١‏ التی ترشع أمام المصدر الضنرنى (اللمبات) وتكرن مركزة 
[واحد قی الملیون) عام E E . ٠۹۷۰‏ ا 
< حركة الكاميرا ع فشان ريه (نشاري) ااا (الكرين) أر حتى المركات الأفقية 
[الكان) أرالرأسية (الشت) : 
د - مخرجون عمل مهم ق أول افلامهم : # - قولجد حدة نطريات جديدة خاصة بالترليف (المرتغاج) اوخلاقه . 
) 0 ا کین عام ااا و > الخرآتط متطايعة عمودية السقة : 
۱ - انور رجدی (لیلی بدت الفقراء) la‏ توچرافی = من عام وهی طریقة فى رمسم عمو 
١‏ - آنڈروبونجي -أسلوب حياة جماعة أو مجقمع ها وسلوب عمله وتفگيره والعلافات داخل المج تمع 
۲ - محمد كامل حسن (السابحة فى الدار) ۹ . : اقبما بيثه وبين العالم» إضاغة إلى سلوب إنتا ج المعرفة والفن راللفاقة الخاصة به . أى علم الإنسان . 


. تحب النطرة الغريبة ء رالحتارة الغرعرنية لها سمات فنبة متعددة سبقت حستارة اليونان كيرا‎ ١١ 

ر نے للمصطلحات الثقافبة » د . ثروت عكاشة » طبعة عام ٠۹۹۰‏ . 

- الكتاب ترجمته إلى اللغة العربية ثريا حمدان ونشر قى السديديات إصدار هيتة الكتاب » وزاجسه مدير 
القصرير وذيد سز . 

: حسپ علمی آن چامعة وستا مایشتر باندن درس هتا مهج مدة وات‎ - ۱١ 


1 = على بدرخان [الحب الد کان) ANT‏ 
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٥‏ - درجة الكلفين هى درجة حرارءة اللرن قياساً بحيث نستطيع من خلالها أن تحدد فبعة اللرن وترعيته 
اللرتية الحقيفة تاعا 

, هى الأفلام تضها النصررة داخل الكاميرا بعد تحميضها وإظهارغا‎ "۴٠ الأفلام الكسية "٠ا۴ اهد۲‎ - ١ 
ويذلك يكرن الفيلم املا فيم السالب والمرجد معا ويثم قب‎ ١ وهى نفسها التى تعرض فى آلة العرض‎ 

۷ لی چازمز 6۸۴۹۴5 16 مسرر آمریکی سیاتی ذکزء پد فلت فی هرامش الباب الخال : 

1۸ - معلومات عرفها من الأفلاد سعد غبد ارعن فلج ركان ضديقا للاسقاد فغتان عبد العزي شعي رزميله 

۹ ن مجلة الگراگب» المد ۲٣۸‏ قى ١١‏ سبتمير ١ ٠۹١١‏ تحت عذران (عوتة النجاح ) , 

۰ توو مزراحی - مور إخبازن وشخزج فى إيطالى من مواليد الإسكندرية بدا تشاطه مسجلا الآخبار 
رالأحفاتة بالمدية ١‏ ثم أنشاً استردير توجر فى باگون رآخرج عة أفلام بالإسكشرية ٠‏ ثم انل إلى 
O 1 AT SE SE TE N ESF RE EEE‏ 
الجيزة وسمى استودير الجيزة (مكان سيلما الفانتازير الآن) . وهر مكتشف (ليلى مراد) ١‏ رأثتح رأخرج 
ماجموعة كبيرة من الأفلام تعدبر من تراك السيكما المصرية الكلاسيكى 'وساقز إلى ترما ل با 
وقضی تبه پیا . 


١‏ - يزكد عبد الحليم تسر أن أل أفلامه الررائية عند إتوجو مزراحى) هر الدكترر قرحات عام ٠۹۳١‏ + رلكنه 
فی هذا الحدیث بشیر آته عمل مم (توجو) فی فیلم [ السدویان) ؛ وبالتالی بگون عام ۱۹۳۲۳ آر ٠۹۳١‏ 
أثناء عسله عند (آلفیزى أررفائيلى) . 


۲ - مچلة العروسة لفن السیتماتی آکتریر ٠۹۳۵‏ . 


۴ - من مقابلة فى عديث ششصى مع مدير التصوير معسلن نضر وسدير التصوير كمال كريم راسنتج 


4 - من تشرة جممية مديرى التصرير السيلمانى المصرية فی تأبين عبد الحایم صر = پوليو ۱۹۸۹ . 
۴١‏ - ية الكراكب = برلير ١١١١‏ . 
١‏ - حديث أجراء الناقد سمير قريد ونشر فى تشرة مركز التسيق العريى للسيلما والتلیازیون - پیررت ۱۹۷۲۳ . 


۷ - السلویت 51-40106۲۲۴ (السررة الظلية) مسطلح لصورة جسم تكون خلفيده مضاءة رهو فى طلام 
كامل ؛ بحيث لاترى تفاصيل بهذا الجسم إلا حدرده الخارجية التى تكرن مفصولة بقوة عن الخلفية 
الأكار نميرعا . 


۸ - هن مقايلاتى الشخسية مع مدير التصرير محمود تصن ونشرة تأبين مدير التسوير عبد العليع تصبو. 
۹ انا إعدادى لكتابى السايق (تاريخ التصوير السيلمائى بمصر) . 


AY 


7“ - مزشخات الاتزان اللرنى 6۸4۸٥1۸6‏ 0اه تصدع الأقلام الخام لملونة وهى مكيفة للضرء 
الصتاعی ۳۲۴۶ دوجة لفن أن للشو الأحعر ١‏ زياتافي يجب أن تيف كل الإشاات الستاعية 
أرالطبيعية دصل بهذه الدرجة من الكلفي إلى القيلم ؛ سواه بواسطة رشع مرشحات على ماهر النور 
والإضاءة أر على عدسة الكاميرا . وإذا صدعت الآفلام الخام الملونة وهي مكيفة الضرء الطبيعى اق 
درجة كلفين » أى للشرء.الأزرق ء فيجب أن تكبف كل شىء بهذه الدرجة اللرنية حتى تلام عجيلة 
الفرلم الخام المسندم :خصنيساً لهذا اللرن : 


شن الألران 8۸۲3۳۸۲۸۴55 ماوت هى متدرة الألران على التألق بلرئها فى قمة درجاتها . 


۴ د اٹگروزومات - المستقبلاتة : رهي خلايا فى متتهى للدفة على شبكية العين زتجطا قادرين على الرزية 
اللألرلن ١‏ رهه المستقبلات عبارة عن توعين من الخلايا الحساسة للشرء ٦‏ خلايا عرية 8205 ,۽ 
رخلايا مخررطية 00۸۷65 ؛ وهما مسلولان عن شكل الصورة المكرنة المتطقة بالضياء واللون رالحجم 
رالشكل المميز للأشياء التى تنظر إليها العين البشرية . ويجتوى المخ على أعضاء خاصة به فعندما تنل 
اله هذه الأشياء ؛ بقرم بفك شفرتها وندركها كصورة للعالم المحيط يتا . 


28 ال هز ف رة نادن السر نای ۱۹۷۰/1/۲١‏ ام جع مم مہم رهاق الات فى عاب 
[ مقالات فى السينما المضرية) كنبهاً الداقد سامى السلأمونى . رذلك يعد رحيله إلى الدار لبافية . 


: = سال قد لكاتب جلا الغزالي في سجلة [السيلعا] : العنذ التاسع ب سط a ١114‏ 


Ar 


ملحق 
صور الفنان مدير التصوير 


عبد الحليم نصر 


Ad 


مور( 
| عبد الحليم صز بالكاميرا المناهبلة 
فى ستوديو الفيزى أورفائيللى بالإسكندرية 


صسورة )٣(‏ 
عيذ الحليم نصر بجوار سيارته (التوبيليتى) 
الإنطالية مودال د٤٠٠‏ 


AY 


iT 
i ye أ‎ 1 


ا 


صورة رقم (۳) 
قى ستودیو [توجی] اا سکنل زت اتا تصوير أخد الأقاذم لاحظ نوع الاصاءة الموجودة فى أعلى 
واعلى يشار الصضورة وغلى الأرضنة الخقاحة :الباوترد وهي اضاء خلفنة وجاشنة اکر متها عاضر 3 


وة رقم[ )] 
أثقاء تصوير فيلم (البحار)] عام ٠۹۳١‏ فى ستوديو (توجو) بالإسكندرية والمصور عبد الحليم تسر خلف 
الگاہ ١‏ ونحاتة اظ | 1 کب = تو جو مزراحی | E‏ ا ضا 2 علي الدنكور 


ا ۸ 


صورة رقم [3) 
Lı i : 1‏ ا - 

ا الحليم تعر الجالسن عل 1 رضن 1 نف ] ونوم هرر اسي والعاملون مسح شى احقطال تاشتهام 

تصوير أحد الأقلام باستوديو (توجي) بالإسكندرنة 


1 im 1 HTH | 
أ‎ : 1 1 | 
Era) iii اك‎ 1 


i E ety ز7‎ 


وة رقع ]1 
آشناء التصوير شی ستودر (ترحر) تالإسكند رة ويجلس بجوار الكاميرا المكرج توخو مزز اکى ولور 


غلك الحليم تسر 


A1 


1 IT 
NM 


i | 


ا 
1 1 
0 


١ PF 
1 ۳ ا‎ 
INH 1 1 


ا | 


4 i1 Tl 
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؟‎ | 
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حسورة رقم (۸) 
القضور عبد الحليم لصر خلف الكاميرا استعدادا للقطة خارجية - لاحظ الإضساءة الفامرة نون العدسة 
[القريرنل) الموجودة يجابة وااكامير! (اللريريه) الثقيلة شيلة الحركة 


وة رقم 


E) 


عبد الحليم نص بين لبلى مراد وأنون وجدى والعاعلين قي قيلم (عنير)] عام ٠۹٨۸‏ 


| : صسورة رقم ]١(‏ 
المصور عبد الطيم نصر ناظرا من خلال محدد الرؤية بالكاميرا (دويرنه) وقد خلع سترتة العلؤية - 
تحظ نوع الإضاءة الفاعرة فى الصورة 


A 


a 
القاعام ي فلم (شاطی الق م) اناج وتصوير و اللي تصن #يكم السو وال تراد جى‎ 


سدقي ادم رقا ر شا 


ES‏ القتعم بهتسى غرفم 


ی - وضتي فضت اسنا داغر و الیکرج فرج یرگات والقاشتد نب تت 


حور رقم 1£ ) 
عة لقظات السك احاح خن 
أثقاء الل وجلف الگاميرا 


O EIN 


1 


ا 0 i‏ 1 0 
0 | ا 1 ا 1 1 1 1 


# u 
iNT 1 ر‎ 


صورة رقم )٠۷(‏ 


صورة رقم )١(‏ 
عند الحلنم نق عم الفخرج أ فة ر کان 


I . 
)۳١( صبورة رقم‎ 


النخرج لاح أبو سيف يقالع أئف مدير التصبوير عبد اليم صر , 
ّ ا - - ا 


صورة رقم )٠١(‏ 
ن التايم اسر فم المخرج شر بزگات و اغد االشضور کسر د اشش اشنّاء | لتصر ير 


ہے کے 


بمرسی مطروج لفتلم (شاطی الفرام) عام ٠۹۵۰‏ 


۹۸ 


رة رقم[ 
نارن تم التقاطها ١١١١٠۲,‏ ونضم الدقعة الأرلى والثائنة قم تصوير بالمعهد العالى السسها . 
وسن البعین + صلاح فرید - سمیر فرح - رفعت راغب - عصام فريد - ممدوح هلال -جمال التابعى 
مضل تصر < وخشستس روق - لحتعشس ديق - محمد ع ارة محمد كزيم عمد المعهد - 
واعامة ساافة ساد AES AN TRS E ESR NSE‏ 
ونس المركَز التقافى السوفيتى وقتها = سند الزنتى - مدير التضتوبر عفد الحم نتصر -أحعد رقا 
- عفاد قريد - عبد اللطنف عمر هى الدين حصطقى فتن سهد الدين 


0 

کک 
ا ا 

1 4 


صسورة رقم 3 1 
عبة الحليم تصر عم المخرح توفيق الح وشساعده الشاب تاذر جلال أشناء تصوير قيلم 


(يوميات ثاثب فى الأرياف) 


INT, Ip peat 
۳ | ۲ 


صورة رقم (۲۶) 


ا 


1 ا 
1 


0 
i 


حوره رقم ٣۷|‏ ] 
ایل الحليم تصر سافان (البيم) الصرر للقيلح سم المخرج تن الأعامع شس ا لمصسون اقوت وغرافى 
عبد الحليم تصر مم الفخرح الشاب على بدر خان فی آول أقااه [الحب الذي كان) ع العزير والتصور الشاب محسن تصر 


اب 


IT NN 


1 lir 
1 li 1: 


1# 1 


Sj, oar 


HE پا 1 ا | اا‎ ı NA Î 
ر‎ DEL 

8 صورة رقم (۲۸) 

اجر الام مدير التصوير عيد الحليم صر (المشبوة) عام ۱۹۸١‏ عع العمخرج سمير سبق 

امسات ست والطقل ریم ا العردن 


ضورة رقم )۲١(‏ 


ج 


عبد الحليم تخر مع هتلاح السعدت وحمدي أ حهد انثا ء تصوير سلح( الأزض | 


ie 


صسورة رقم )۳١(‏ 
فى الدمين ريم فشر الدين وفى أقصنى اليسار جمال فارس . وجهان جديدان اكتشفهما عبد اليم 
ضر مم ماجدة و مبحة توفنق فى حفلة العرضن الأول لفبلم (وعد) عام ٠٠۹١١‏ 


صورة رشقم | )۳١‏ 


- 8 
ف ARB 1 1 ۳٣ 2 A‏ ا ۽ | 8 أ ١‏ 
الي ١‏ ا تسج قز SEIT‏ عسشن و قهند ير الاتنجور احضو نولو و فن 


ف السا 
: ل س : : E‏ : ۴ ا فت تتاف 
ودين التصرير عيذ الحاة تصر فى سلدنقة ستو دي مر عبد الحلیم تصر وگوگا وتیازی مصطفی وماری کوسي وقاتن حخماغة ومديههة بتري ودو نف ا 
فی عھرجان کان عام ۹۹٥۳‏ 


اتتے 
5 

e) 
نے‎ 

rer, 


ا 1 N‏ ا 12 Ti 7 1 1 1 1 0 1 1 1 N‏ 
ر | 1 1 ا 1 1 1 
u‏ 1 | اا 1 hu‏ 1 1 | 1 1 ا 0 ا ا 
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1 7 
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0 1 


صسورة رق قم ۳( 
مصطفى همي ويسرا عن الوجوه الجديدة التى اكتتفبا عبد الحليم تصر وأنتج وأخرج لها قبلم 
(قصرا فى الهواي . 


f ۳‏ م 
1 


ر ااه لرن الج 
أ أ 
e‏ ۱ ا ر 

اا انساء .4 اش لے اة راقع الست ن 1 : سام i‏ 
ت َغ - i‏ ۳ 1 

8 ۴ ١ 1 س کي‎ i 
N 
1 E MI وول ي‎ 
O £ = 

اليف ال رغ الاےطل هرت السام لار i:‏ ۱ 

کے کو د ا er‏ 
بععارة شرة (الابی) تاصية ار عاد الد ين رفز اد أ 
0 

8 

كدي ايب وبقة e‏ 2 

ویم حقد یری یکم الواعیة لی عبر عنہا بخبریگ | ( بلي ة) 

۳ 
0 : 4ا 
۱ سال النقد انيد اليا سن السرلی القد یر س وجل ان پر لطا مسن ا 
آ Hi ff‏ 
HN ۳ 1‏ 
امالك فى | الاغلاس لرشسا العزي a ٠‏ 
| 
> ت ھول ٤‏ 2 
.الا ا“ لہا ' ( رکا ن لسري ) 
ع 0 


E‏ ا 
چ e‏ : لا ر عام الترات اللة 


)۳ ٤إ ضور رقم‎ N 
قهن أرسلة الفشير غبد الحكيم عامر شاكرا لعيد الحليم صر تى عه ل‎ 
E Ss ۹ . ٠۹د۳ للإعمال الفدائية عام‎ 


اء 


ı3 rir TIO TRT | 
7 TY FRI IT 7 ا أ‎ 
ei ا‎ 1 


0 
U آ'‎ ۳ 


ارت : Pi‏ رطا 


و Tre‏ 
اة ق >¿ Sa‏ 


صورة رقم )۳١(‏ £ 
(کرنیه) تطوع عبد الحلیم تصر کفدائی فی (جيش التحرير الوطنی) آثناء عنوان عام ٠ ٠۹٥‏ 


صورة رقم )3( 


لحليم نر وأحوه مدير التصبوير محمود تصر بأعمال تصويرية كثيرة 
Eh‏ القوات المساحة المصرية فى العقد لامي اطا رة اليا س 
رجوعهما من آداء مهمتهم فی أحد اطا انت الحرسة., 


ا ۹ 


0 0 
1 1 1 0 
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صورة رقم (۲۷] 
گان ,دی شواعات غبنل الحلفم قصب سةد ا دسا ١‏ والصو قى البح ر الاکت لقف لةه جال 
فی اقصی اليسار) a a,‏ 


ضور 5 رقم )۳۹( 
عفد الدايم تخسر وجرعهة وقخفد قوز ويد انو یکر وسدنحة نسر وبوتف وفبی وقد سلطان 
بلسي رفلة وقطين کنقا الوهات وتياري مصطفي وكوكا ويعضن الس هات | لا کر هی سفل 
نفترله بجاږدن سیتی . 


١ 1 1 1 


صنورة رقم )٣۸(‏ 
فف الحليم تح س عائاته فیس شمر فة قنرلهة 
ممع روجنة واينته انها ج وابنة عرو 


(FTES 
قبام [السهار)] باح اتور عد الطلفم تلص و مرح الاضنا الفافرة‎ 


Na‏ ا 


LEN 
N N OP 1 ا‎ 1 TT 1 11 
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: صبررة رقم إ١‏ ) 
1 1 ا 1 ا . -( ا 2 1 ۳ . 1 
تیلی 0 تور ا و FE‏ [عسير) وقد اکتشف توج مژراخی ابلی غراد واستطا غ 
: ا 1 11 | : j Es‏ ۹ 
ایم سر نٿ نتر حمالها ص ويره لعبد ع قى سلسة أقلام تخل اسمخ التلى) 


صورة رقم [5۲] 
فیلہ (الوحش) اتاج عاے ۱۹۵۲ تضاوير غد الحافم تنص : 


VT 


1 
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۳ e 
1 7 

ا 1 
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شلعم [الللة الاخدرة) عام ٠١١٤‏ تضوير عد الحلنه تر 


1 1 
ll 1 1 
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1 1 1 7 ١ | 1 1 | 
ا ا‎ N 1 1 ا‎ u 1 1 1 1 
1 ly 1 1 ۲ 1 ا‎ 1 1 1 
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شور د رق )8[ E iT‏ 
ا | رة رق ۷| 
زببدة تروت وعدت الحليم حافظ في فلم إبرم عن عفر )| هن تصنوير عند السلم نص زد زر 


قلعم سوم من ععري)] اناع A‏ نص عن الطلت تهر 


صورة رقم ])٤١(‏ 
ت وزبدة تروت في فتلم يوم من عمري] عن تصوير عي الحلدم تنص 


رک ظلدها 


صورة رقم ]٤۸(‏ 
قلعم (الارخن) عام ١١۹۷۰‏ تصوير عبد الحليم تر 


NNE 


صورة رقم ])5١[‏ 


الفيلم بالقاهرة 


: : صورة رقم )5١(‏ 
قتله امار ) انتا ع ER‏ ويز عند الخانح تاکر 
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صضورة رقم (٣د)‏ 
الكاتب سعد الدين وهبة ووزير الثقافة فة عفد الحعند روان تكزغان عب الكلنم تهت تحضوله على 
کات 23 في لصوي السبتمائي . 


يراغة وسام الفتون الذي حضل عليه من رئيس الجمهورية عام ٠۹۸۲‏ 


4 
۸ 


شکل )١(‏ شکل (۲) 
١‏ ~ خلفية مندرة مضباءة ١‏ - الإضاة الأساسية فى اللقطة جزء عن أياجورة 
- خلفية ظلية بقطم حاد غالية التنصوع , 
۲ > ليلي مراد راقدة على أريكة وف ظل !لا من خطلوط 
ضوبية على وجيها ناظرة إلى أعلى يسارا . 
٤ - ۲‏ - مساحة الحجرة المتبقية فى ظلام گامل . 


٤ - ۲ - ۲‏ - ثلانة من آفراد العائلة متجهة 
سيادة كيرة في االقطة . 


VV 


الباب الثالث 


(۱۹۸۱-۱۹۴۰) تعبیريا متألمًا 


من أقواله 


مهمة مدير التصوير الأرلية أن يستحشر إلينا الإحساس بحركة الشمس سواء على المسثرى 
المرضوعى الذى ينمال فى تمديد اللحظة الزمنية التى يجري فيها الجدث » أو على المستوى النفسى 
آلذى يتمال فيما تحمله هذه اللعطة الزملية من إيحاءات ١‏ ووسيلته إلى ذلك القحكم فى الضرء ؛ 
ويتكرن الصضرء كجمل كما تنكرن اللغة ؛ وللتقريب - مع الاحتفاظ بالفارق = يمكن أن نشبه 
المصابيح بالدسبة للضرء كالكلمات بالنسبة للغة . فبعدد من المصابيح يمكن تكوين جملة ضوئية 
معيلة ؛ ربعدد آخر أر بنفس العدد مع تغيير أوضاع المصابيح - يمكن الحصرل على جملة أخرى ؛ . 


عبد العزيز فهضى 


مجلة السینما عام ٠١۹۹‏ 


فى الرابم من أبريل عام ١‏ ,؛» ولد عبد لعزيز فهمى بالقاهرة بحى العباسية » الذى هو حى 
جذید نسبیاً ومتاخم لحي الظاهر الملىء بدور العرصضن ربالتالى الأفلام الأجنبية المتنوعة حیٹ کان 
يسكن حى الظاهر بجائب المصريين مجاميع كبيرة من آفراد الجاليات الإيطالية واليونانية رال رَمَّ 
واليهود والشرام . ركان انتشار دور العرض الشتوية رالصيقية وكثرتها لتلائم هذا الحشد من الأذراق 
والققافات . 


استقر والدء بالقاهرة ؛ وهو موظف حكومى من طبقة يرجوازية صغيرة كأغلب موظفى 
الحكرمة فى هذا الزمن » بعدما تلقل بين محافطات مصر كقرا . كان عبد العزيز الاين الأكبر بين 
إخوته الصبية والبئات ؛ وفى سنوات تعليمه كان يمر يوسا أثذاء ذهابه وإيابه من المدرسة على دار 
للعرض فى طريقه » ويقف أمام الدار (اوقتريدة ) عرض ضور الأفلام بما بها من سناظر وممظین 
وحركة وتشويق ؛ وفى يوم قرر أن يدخل السيدما رلا يذهب إلى المدرسة يما وفره من مصروقه . 
وبين جدرانها الرطبة رظلمة المكان الأثير انيعث ضوء قوق من بين الجالسين شد اتتباهة » وأخرج 
ذلك الطيف من الخيالات والصور على الشاشة ء فبهرء وسحره ولعبت بداخله تلك اليذرة الذءرب 
دائماً وهي ملكة النهم للمعزفة وكشف ما يحدث !! كانت المعرفة هى أهم محرك لعيد العزيز فهمى 
لينتقل بعد ذلك باحثًا عن تلك الحجرة التى ينبعث سنها ذلك الشعاع الغامض وذهب إلى السلم . 
الخلفى وسنعد فهو يريد أن يعرف ما يحدث > وما الحكاية خلف هذه الصالة الغاسنة بالجمهرر ۶ 
رهناك عندما تسال » شاهد ماكبندين عملاقتين يخرج ملهما مدخنتان ) وضوت حركة اللات 
برتابتها جعاته وأققا للحظات وحين لاخظه لحسن حظه عامل العرض » الطيب العجوز » وكان 
إيطاليا بشوشا سن المولودين بمصر وعرف غرضه ۲ رحب به وشرح له ببسأاطة قكرة عرض 
الشرائط الفيلمية ‏ وألة العرض والشاشة وخلافه . وبدرن أن يدرى ( عبد العزيز ) كان قد رقع فى 
حب ذلك الشريط ,تلف اللات » رذلك الخيال الساحر الذى ييعث العيآة على الشاشة الفضية . 


كانت مدرسة (عيد العزيز ) فى الحى أجبية وتعلم اللغة الإيطالية من ممن مواد الدراسة ؛ 
معا أهله إلى مواصلة الدراسة فى المدرسة الصناعية الإيطالية ( دميسكر ) الموجودة حتى الآن بحى 
روضن القرج ليحصل فى النهاية على شهادتها ء ليذهب مباشرة إلى صديقه المجوز الإيطالى عامل 
العرض ليعمل مساعدا له بدرن مقابل حبا وعشقًا فى ماكيدات السيدما التى أمامه (') . ركان يذهب 
إلبه يوميا ويكفيه المساعدة والجلوس لساعات طريلة فى هذا المكان » وم شاهدة الأفلام الجديدة 
أسبوعيا ولف شراتط الأفلام على متضدة الإعداد . 
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a E‏ ما يستهويه تلك الآلات السيدمائية » عرض عليه أن 
o TT CR E GR E‏ 
و) . وکان طلعت حرب باشا قد افتتح الاستودیو عام ٠۵‏ كأحد مؤسسات بنك مصر 

ية » ووفز له كافة الإمكانات ألتى تساعد على استيعاب السيتما كإحدى كصناعة وفن 


1 8 واستعان بالفلين قن الخار ج وعسلا على استقطان الشبات المتعلم لمحتا هده المهنة 1 


والتحق ( عبد العزيز ) للعمل بالاستوديو عام ١۹۳۷‏ وهو يبلغ من العمر سبعة عشر عاما » وتم 


وده حصب مواصفات رترشيح صديق والده فى إدارة التصریر التئ کان يرأشها مصور فرنسى هر 


تور مادزئ وبجانبه مدير التصوير محمد عبد المظي (" . ولقد الثحق معه قى نفص الفترة وقى 


اس الإدارة خلاثة شبان جدد ا هم : زخيد قريد وعبد الله ياقوت ومحمد عز العزبا: 


وأرسل ( عبد العزيز ) إلى الجريدة السيدمائية التى يصدرها الاستوديو شهريا ثم كل نصق 
: وق برعي وفيا تلاق الكاميرا 1 أجداث مسن السياستية ن واللقافية وتعرط 


O E EEE 1 


ف | لزید ) ف الجربدة اترغز الأرلى لن مفب کیرات E‏ 


که آوابا 5ه قا دید وعرت آن a ER‏ اه اا 
لاعة السررة وأن الكاميرا هى مقتاح السر ؛ وعرف ذلك سريعا بتلك البذرة الذفيلة داخله 
ة للمعرفة : ماهى الكاميرا : مأهو الفيلم » ما هى الحدسة » ما هو المعمل » كيف يفتح الغدسة ٠»‏ 
يكيف الشوء . كيف يكون سريع البديهة فيما يلفط ويسجل ويصور . مى تكرن الصررة جيدة 
٠‏ ومتى لا يصلح التصوير ! ولم تمض غير شهور واستطاع ( عبد العزيز ) بذئك الذكاء وتاك 
ة أن يكون الساعد الأيمن لأستاذه » بل تخطى ذلك بكذير حيث كلفه أستاذة بتصوير بعض 
ناث الثانوية غير المهمة » وكانت النديجة جيدة ومشجعة » فأصبح مضور) يغطى مع أستاذه 


ِ. سا‎ 
— 
E 


کے رر سویڈ ا وزی م ری > قاد تز کدی ج 
زى التصوير المختلفين »مال : محمد عبد العظيم ٠‏ ومصطفى حسن » وفرانسوا إ فيرى ) 
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فاركاش وغيرهم "' . وكان يلاحظ ذلك التنريع رالتباين فى توزيع الضوء لكل مدهم ويتعلم بحسن 
إذراكه الفكسبز سر توزیحم الإإصضاءة بالناسم » ردلا الاسلوب الات ن ت .الف قو سن ا2 


ويقيام الحرب العالمية الثانية وتقلص شاط استويو مصر وعدم زغبثه فى زيادة مرتبات 
العاملين به لظررفة الغلاء التى أصضابت محر بظر رفا الحربا» ترك عبد العزيز فهعى الاستردير 
وعمل مع الفرنسيين الأخرإر ٠‏ كمصرر حري ويتغد انتهاء الحزْبا عام ٠۹٤5‏ ؛يصور 
جود الجزير قهمى أرل أفلأمه الروائية سيدا الحصرية عام ١۹٤‏ ء وهو بذك يسير تابخة ءإذ أنه 
خلال تسع سذرات فقط تعلم واستوعب التصرير السيتمائى من أساتذته المختلفين » وأصيح له هن 
الخبرة ما يؤهله لمسثولية القيام بتصرير قيلم روأئى . 

ولم يختلف أسلوب مدير التصوير الشاب عن أساليب التصرير السائدة أيامها » فهو نواجد على 
الساحة كمصوز جيذ مقلدالمن سيقوه » وكان نشطاً سريع التكيف ا لمتطلبات العمل - السوق 


اليقدماقية - وخاضة الإتحاج السزيع ٠‏ بث إن أغلب أفلام هذه الفترة كان لها رواج خأض وائتشار 


فى مص والعالم العريى راستمر هذا حتى منتضف العقد:الخامس ٠‏ فقد أنتجت السينما المصرية فى 
هذه السنوات عددا لا پاس په من الافلام کما رئ : 


عام 1۹٤٦1‏ 
عام ۱۹٤۷‏ 
عام ۱۹۴۸ 
عام ۱۹٤۹‏ 
عام ۱۹۵ 
عام ۱۹۵۱ 
عام ۱۹5۲ 
عام ۱۹۵۴۳ 
عام ۱۹۵٤‏ 


عام قد 


عفد 


دد 


عدف 


سے 


E FF fF F 


۲ یلما 
دت فلا 
٩‏ قتلماً .. 
٤‏ فيلا .. 
4 ف 
۲د فیلماً 
۹ فيلا 
۲ ف 
٦‏ فيلا 
۲ فز 


۲ 


و ع فة 
سا 
. ضور متها أربعة . 
س 8 
e A‏ 


_ ولق كانت لهذ الوفرة فى الإنتاج السيلمائى فيلمين تأثير جيد على تاج عبد العزيز فهمى ؛ 
جیه ثمكن بالعمل المستعر. من تطوير أسلوبه الكلاسيكى المكتسب إلى قمة الإتقان » وريما أكبر دليل 
علي ذلك فیلم ( عائشة ) عام ۱۹5۳ إخراج جمال مدكرر » حيث يظهر تمكله الشديد ولعبه بالطوء 
,الال والتقطيعات الطلية بشكل ملفت للغاية . 

ق غا ١١5#‏ عمل مورا على الوحدة الثائية للفيلم العالفى الأمريكى » (عيد الله 
الكبید) » والذى صرر يمصر من تصرير الأمريكى ( لى جارمز) ‏ مدير التصوير اتم الصيت ؛ 
0 كان لفل بالأران »معا أكسبه خبرة راسعة كبيرة بالتعامل مع الحلرل اللرئية مثل بط ومعرفة 
الاتزار ي وقياس درجة حرارة اللون المناسبة للفيلم والفروق الأساسية بين التصرير الملون 
القار جى رالذاخلى ؛ ركيفية السيطرة على التغيرات المستمرة قى ضوء النهار لدرجة (الكلفين) 
و 4 لى ذلك » وكان ذلك مجهولا وغير مطبق من قبل فى التصوير بالابيض والأسرد . 

0 زاد على ذلك بأن كلف أخاء الأسقر محمود فهمى " الذى كان يفل مساعذا له بتذرين 
سرت الضوئية وأرقام لقائف الجيلاتين آلملون واستعمالاتها؛ والمرشحات الستتقملة قى 
بط آلإتزان وكل شىء فى (نرتة ) صغيرة يوميًا حى تكرن مرجعا مستمرا لهما بعد ذلك" : 
وبعد ها الفيلم صور عبد العزيز فهمى مجموعة أفلام قصيرة وتسجيلية ملونة » مقل الفيلم القصضير 
) يوم الها ) عام ٠۹١١‏ إخراج محمد كريم » رزقصات لفرقة رضنا إخراج على رشا وفيلم ( إلى 
قران ) اللمخرج الدسجيلى سعد نديم عام ۱۹١١‏ . وكانت مضلحة الفنون ٠‏ الجهاز الفنى اللقافى 
ائ أنشاته ثررة يرليو هوالجهة المعرلة لهذ الأفلام قبل إنشاءروزازة الإرشاد القومن التى تم بعد 
إلى رزارة الإعلام ورزارة الثقافة . 

1 وا اغترف عبد العزيز فهمى جزءا كبيراً من تكرين ذوقه السيتمائى ورهافة صررته ومعرفتة 
ين جديدين غير ثفليديين ١‏ حيث كان بسكن معه الأستاة شوقى عطا الله الندير بشركة 
ر | ار سی الأغلام الخام السينمائية » وكانا يقيمان بلص العمارة بميدان تريرمف بمصر 
المماركة للسيدة الرائدة والممظة القذيرة آسيا داغر ٠‏ رلقد امار هذا الجرار سداقة ١‏ حيبت 
الأستاذ شرقى آمهات الكتب الفدية والنشرات الخاصة بالتصوير والخامات » واطلع عبد العزيز 
ولا بأل على التطورات رالتفنيات المتجددة للأفلام » رخاصة دخول الألران الفيلم المصرئ 
كانت المعلومات العلمية قليلة إلا امن يجيدون اللغات الحية الفرنسية أو الإنجليزية " ۽ رأصيح جلي 
فى أعماله الملرنة الأرلى أنها تختلف عن زعلاته .. 


¥ 


أما الزافد التانى » فهو ارتباطه بالتدريس بالمعهد العالى للسيدما ومشاهدته عروض أفلام 
الموجة الجديدة الفرنسية وتأثره به بقرة ٠‏ لدرجة أنه أبدى رأيه لمن حرله مرة بعد مشاهدة فيل 
١‏ على آخر فض » اللمخزج چان لرك جودار ومن تصسوین راؤول کوتار "| إذقال ما معناء (إن 
الوأحد يجب أن يتوقف ويعيد حساباته ء إنهم يصنعون صورة مختلقة) شم صاح قائلاة 
«معقرلة ده ۴۴ الواحد نفوؤخه اتلخبط » كل إللى آنا بشتغله طول عمرى يجب أن ينتهى ١‏ ولازم أفكر 
بطريقة جي 111 - 
كان لطريقة تصرير أفلام الموجة الجديدة القرنسية صسدى وصدمة ليس فقط لعبد العزيز 
فهمی؛ كما قد نعتقد » بل إن إرهاصات هذا الأسلوب قد ظهرت من قبل فى السيتما الإيطالية رلكن 
عع الموجة الجديدة الفرئسية شوهد أكثر وانتشر عالميا . قكان أسلوب محاكاة الراقع رمصداقية 
الإضاءة وحركة الكاميرا الحرة المحمولة باليد وحرية حركتها فى الأماكن الطبيعية راستعمال الضرء 
المتتشر والصورة الناعمة غير الحادة » واقتحام أماكن لأئاس حقيقبين وافتراب الكاميرا من مشاكلهم 
كل ذلك جعل لهذه السينما طعمًا مختلقًا بالكامل عن التصوير وبأسلوب السيلما الأمريكية السائدة ‏ 
ربكلاسيكياتها المعهودة . بل إن هذه الموجة قد أثرت على قلعة هرليوود نفسها وهزت عروش 
مسورين كثيرين فى الولايات المتحدة » وفرضت جيلاً آخر من المصررين من الشرق الأمريكى 
( تيويورك) رمن الأجانب الأوروبيين الذْينَ استوطنوا هناك بعد ذلك ا" : 
ونج عبد العزيز فهسى بعد ذلك فناتا آخر أطلق لنفسه العنان للإبداع المرلى بالطريقة الحرة 
هذء ء بل زاد عليه تلك التعبيرية التى بلورت فهمه لوظيفة المسورة بعد ذلك > وريما يعبر غيام 
( فجر يوم جديد ) عام ٠۹١١‏ إخراج يوسف شاهين بداية هذه المرحلة المختلفة تماما له ء حتى إنه 
حين عرض الفيلم لأرل مرة بالقاهرة » قبل رقتها بين زملائه المصورين إنه صرر بالطريغة اليابائية ٠"‏ 
لكثرة ما أستعمل به من إصناءة منتشرة وناعمة ومرندة هن الديكور » وعدم الأعتماد على الإأضاءة 
المركزة كما كان يستعمل فى الماضى ءرهن وقتها زادت أعاذيثه فى مختلف المجافل رالسحفت 
على أنه يستعمل اللإضاءة المتفكة المتتشرة . 
رلعبد العزيز فهمى هوقفا مشرفا فى تاريخ السيلما المصرية ١‏ فقد تزعم ثورة عارمة فى 
نقابة السينمائيين المحترفين فى أوال الخمسيديات » ضد وجود أريعة من المصورين الأجائب الذين 


حسنروا إلى مصر للإقامة رالعمل »مها كان يفل فرصن العمل والرزقاللمصورين المصريين٠؛‏ 


راتت الحجة أن لا خبرة للمضريين بالتصوير الملرن ١‏ والمضورون الأزبعة هم : 
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ا أ - ماسيمر دلا مانو الإأيطالى الجاسية رالذى تزوج من الممكلة لولا صدقى وصور آكدر 
- والثر هولكمب الأمريكى الجدسية رالذى أقام بالقاهرة مفضلاً جرها السحو المشمس الذى 
يلاقم صحته وضور عدد بسيطا من الأفلام . 

٣‏ - ويلى فيكتررفيتش الفرنسى الجنسية والذى أحضره استوديو نحاس ليضور أول فام 
مصری کامل ملون ( بابا عریس ) عام ۱۹۵۰ إخراج حسين فوزى »وصور فیلما آخر ( ست 
الحسن ) للیازى مضطفى . 

١ _‏ - جورج مليون الفرنسى الجدسية والذى أحضره المخرج المنتج حلمى رظة لتضوير أفلام 
ولقد تر ہیس مر رتا رن بای رت ده ا 
ب من عبد العزيز فهمى وزملائه العصريين شد الأجانب العاملين بالسيدما فى مسر » حيث 
ا کک کی کی ى هه ارت كان حه تردن الأجاب اتن تن ارت ات 
فى كافة التخصصات ؛ وأذكر منهم فى التصوير بالذات كليليو شيشيفالى + ويرونو سالفى الإبطاليين؛ 
2 ع كان هدف الحملة هوإيقاف أى أجدبى جديد عن العمل فى السينما المصرية ء ونحن تعلم أنه 
فى ذلك الوقت رقبل ثورة ۲۲ يولير ٠۹١١‏ كان للنفرذ الأجتبى سيادة كبيرة فى مصر »وأن عمل 
الأجائب فى أى بلد فى الدنيا تتظمه لواتح . 

ولق ارتبط التصوير علد غبد العزيز فهمى فى مرحلته النامجة بما يمكن أن.يطلق عليه 
القع رية البصرية ؛ وعلد استرجاع هذه الطريقة فى تصضريره نحس بنضج کبیر فی آفلامه قی هذه 
یھ پان یماع ر فاا برل م »أن يعبر بتوظيف الصررة درامیا فی 
يتما المصرية بصررة مختلفة عن الموجود السائد ؛ فقد أصبخ واعيا بقراعد رفلون رحيل التصوير 
2 ركان ية قنية فريدة ؛ بها تحدى الفنان وشطحات الخيال » قكسر الكثير من القواعد 
تخاس رويته ألذانية للسررة السيتمائية . 

وقی اعتقادی » أنه قد تجح وحقق للفسه مكانة ملفردة بين أقرانه من المصضورين المصريين ؛ 
التعبيرية فى الفنون قامت على إعلاء الحدس رالحياة الداخلية لرؤية الفثان على حساب الحياة 
الراقعية الخارجية ؛ ولقد وظف عبد العزيز فهمى ذلك فى أفلامه بطريقنين .. إحساسة الشخصى 
الح س »لم قيمة هذا الحدث للموقف الدرامى الموجود على الشاشة رترجمة ذلك إلى جملة ضوئية 
ابالغة الإحساس والجمال . 


2 
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لذا » أصبحت أفلامه تغفوص فى تفاصيل ضوئية رمعالجات بضرية تذرى العمل الفيلمى ؛ 
رلقد ساعده على ذلك عمله مع عدد من المخرجين الجدد الذين اهتمرا معه بشكل ولفة الصورة 
السينمالية التى هى الأساس فى اللغة السيدمائية . 

وكانت رؤيته الفنية فى توظيف الشكل - أى الصررة بعا تعمل - تساعد على إظهار 
الممضمرن » وفى بعض الأحيان كان ببالغ فى هذا التوظيف بحيث يطغى بجمالياته اليبضرية على 
الممشمون » ولا تكون هذه الظاهرة راضحة فى أعماله إلا إذا كان المخرج ضعيفاً فى رؤيته الفنية . 
ضبط إضاءة اللقطة » رهذا جعل الكثيرين فى الوسط السيلمائى يتجلبون العمل معه لزيادة عدد أيام 
التصوير وبالفالى زيادة التكاليف المادية للفيلم ‏ ولكن ذلك لم يثه أبدا عن التمسك باتجاهه وطريق 

وعيد العزيز فهمى من مديرى التصرير الذين لفترا الدظر بأعمالهم وأحاديشهم المتذوعة 
والكليرة فى المجالات والنشرات ؛ ويدور الجدل والحوار على أفلامة ؛ حيث يؤكد خلاصة فكرء بقوله ؛ 

( إن عمل أدوانى فى الفيلم عبارة عن جمل ضولية » والغزف على هذء الجمل هر ما يميز 
مصوراً عن الآخر ) ا" 

( الصورة دائما فى حاجة إلى العطاء لنلرى لغة الفيام ونغذيه ) '' . 

[ ليس المهم أن تصدم مشهدا مركا لتستعمرض عمشلانك ‏ بل الأهم هو أن تصلع صورة 
خلاقة صل بها إلى قب المشاهد ) (*' . 

انفرد بالصورة واعتبر صاحب ململمات مرئية » رصل حسه إلى تعبيرية جمالية وكان هذا 
ملعبه » تعبيرية الضوء هى مفتاح لغته ؛ ربالتالى افترب بالصورة السيلمائية من المفاهيم الحديكة . 

رعبد العزيز فهمى من المصسورين الذين يتمسكون بآرائهم ريحاربرن من أجلها مهما يكن ؛ 
وخاصة فى الرؤية الفنية السحيحة . فقذ حكى لى مدير التصرير وحيد فريد أنه فى أحد الأيام رأثناء 
عمله بالبلاتره دخل عايه عبد العزيز فيمى والمخرج يوسف شاهين أثناء تصريرهما فيلم (جمياة) 
بالبلاتره الفجاور عام ٠۹١۷‏ ؛ حيث أحتكما إليه فيا بعد ما نشب الخلاف بينهما فى لفطة بعدسة 
مدفرجة واسعة ( ۲۸ مللي ) أوأكثر - فهو لا يتذكر - بحيث يحتفظ بوجه المملة ( ماجدة ) فى 
أمامية الصررة وقريبًا جذا من العدسة » رفى الطرف الآخر من الضبورة بلب سيدخل منه أحد 
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مالين » ركان اعتراض عبد العزيز فهمى بأن ذلك بصريا سيشوه وجه الممثلة تشويها شديدا 
الفا لحقيقنها ويظهرها قبيحة للغاية "") » ولكن مع إصرار المخرج اشتد الخلاف فذهبا إلى وحيد 
e‏ 
يم اللقطة إلى لقطنين » واحدة لوجه الممللة والأخرى لدخول الممثل من الباب ثم جممهما معا : 


رأنكر حادثة ثانية عاصرتها تؤكد ذلك التمسك بوجهة نطرء الضحيحة » وإن كائت فى مجال 
فل آخر غير التصوير ؛ حيث قام فى عام ١‏ يإنتاج فيلم ( زوجتى رالكلب ) بدظام المنتج المنفذ 
. ة السيدما السصرية وقتها » وكان أول الأفلام الررائية للمخرج سعيد مرزوق ؛» ويعدبر من 
_الفحف الفيلمية بصريا لعبد العزيز فهمى » ولقد نشب خلاف حاد بينهما بتغييز مكان تصوير 
اعات الغارجية ة المرتبطة بالقدار » حيث تمت معايدة وتخيلات المخرج على فار ( جزيرة 
٤‏ ا 
الله و في هد فة لمواجهنة لرا ڇززة يتء اطا معا و ي ر 
يفير المكان إلى فنار ( المكس ) بالإسكندرية » ولكن المخرج اعدرض لأن فى هذه الحالة 
ستكرن زارية الشاطئ بالكامل ( ميدة ) لا يستطيع تصضويرها لأنها مليكة بالبيوت » رأحداث الفيلم 
5 فكلى عن حالة فداز منعزل فى جزيرة وسط البخر ؛ وبخبرة عبد العزيز فهمى الفلية رشح للمخرج 
کک اتباب هته زاره راسسرل ای حا فی لسري رمنية تة ری قفر ل 
فق وافكر فنازات أخرى فى القصير أو جزيرة الأخوين بالبحر الأحمر ¡ وكانت نبرة النقاش 
ية قد وصات إلى الصحف رالمجلات الفدية راللشرات المهتمة بالسيدما . وكان للسيدماثيين 
يان متبر يى ( مجلة الفامنبين ) ملحق يمجلة الكراكب ؛ باشر الهجرم المستمز على الفلان عبد 
زيز فهمى بأسلوب يخلو من المصداقية والذوق حيث لقبوه بالمقاول والتاجر وبشكل فيه كثير من 
ا ری لشخصه قبل فنه » رما کان مله إلا زاد إصراره على رأيه السحيح إنتاجيا وفيا » رظهر الفيلم 
اها صد ية لمر الشاب تيل أى قران آخر» رام نشجر للمطة أن فار فى مداقة كنبة - 
من عرف عبد العزيز فهمى يعلم أنه إنسان ريح واضح ابن بلد فی تصضرفاته - ما فی قابه 
اغلی لسانه إن كان عضبى المزاج عندما تواجهه مشكلة ما » ضحوك صاعب نكئة تلقائية ؛ 
وان مغرما بارتداء الملابس البيضاء ؛ ريعلق على ذلك ساخرا بأنها تقيه من حرارة الشمس - وهذ 
صحيح علميا ١ون‏ كانت تخقف فقط - ريرح أنها تعبر عن شخصيته الواضحة البيمشاء الى 
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وآنکر فی أحد أيام عام ۱۹۸۵ آلی استضغته فی سیارنی من ت تحت ملزله صدفة ١‏ ركان 


متوجها إلى معهد السيدما بالهرم وهو نفس طريقى » وكانت فرصة جيدة ( للدردشة ) سعه راقتزابي 
من فكره » فأنا لم يسعدنى الحظ بأن أكرن لميا له بمعهد السيدما أر العمل معه بعد ذلك » رأنا أعتز 
بهذا الففان داخل نفسى لشىء سدمرفه بعد سطور قليلة » وطول زمن الطريق الذى كان مزدحماً » لم 
يتكلم إلا عن السينما . فهو عاشق حقيقى لها » تستشعر ذلك وأنت تسمعه ويتدفق الحوار رالكلام من 
فمه ١‏ لم نتكلم فى أمور فلية خاصة بالتصوير ؛ لكن كان شاغلنا أزمة الإنتاج السيدمانى والطريق 
المسدرد أمام تطرر إبداعات السيدمائيين بعدما تخلت الدرلة عن دعم السيلما وسحبت يدها ؛ وخاصة 
أن السيدما من القتون المكلفة اقتصاديا » وكان يتوجس شرا من طريقة ( سلق ) - حسب تعبيره - 
الصورة فى التلفزيون ريعدقد أن ذلك سيزثر بالسلب على ذوق رإيقاع الجماهير ؛ حيث سنتعود على 
أحذاث الصورة الراكدة المملة التى يكون الحوار فيها هر المهم » وبعيدة تماما عن الجماليات التشكيلية 
المرحية للمطی » رلقد کان على صواب ولم یمد به السمر حتی پری کیف تدهورت فعلاً جماليات 
السورة داخل هذا الجهاز الراسع الانتشار رأصبحت لغرا لا قيمة لها فنياً . 
ومالم أحكه لعبد العزيز فهمى راحدفظت به لدقسى وأضرح به الآن لأرل مرة أنه فى بداية 
اهتمامی بتعلم السینما بعدما علمت فی ٠١‏ أكتوبر عام ۱۹5۹ بافتتاح معهد السيئما لتطيم السينما ء 
وكنت فى حيرة من أمرى فقد قزرت أن السيلما هى طريقى فى الحياة بدون فهم كامل لأى شىء 
فيها ء وكانت هرايدى مشاهدة الأفلام وكتابة تعليقات خاصة عليها فى كراسة » ثم لصق إعلان 
الصحف للفيلم فى الكزاسة » كنت أشاهد من أريعة إلى خمسة أفلام أسبوعيا وكدت أكدب نقدا بدائيا 
لبعضها فى مجلة المدرسة المطيوعة ( اللموذجية ) التى كان تصدرها جماعة هراية الصحاقة شهريا 
بمدرسة اللقراشى الدمونجية الثانوية بحدائق القبة » وكان سبب جيرتى اختيار طريقى بعيدا عن 
التمثيل تماما وإن كدت مبهورا بتدريبات الفتان / عدلى كاسب لفريق التمثيل بالمدرسة واحضر 
البروفات فى مسرحها » رفي هذه المرحلة ساقتلى الظروف لمشاهدة فيلم ( جسر الخالدين ) من 
تصويره وإخرآج محمود إسماعيل عام ۰ ٢‏ وعلدما شاهدته استقر رآیی بشکل ما بعد أن ۰ 
تصوير الفيلم وتدبهت بأن السيتما لغة صورة » وأن هذا المصنور ( عبد العزيز فهمى ) استطاع أن 
يخطفنى ويشدنى ببلاغة السررة رفنه » رفى الفترة نفسها شاهدت ( الناصر صلاح الدين ) لمذير 
التصویر ودید سری + وإخراج پرسف شاهین › مما آکد وحدد طریقی راختيارى التصرير السیلمائی 
كون عبد العزيز فهمى عام ۹۵١‏ شركة للإنتاج السينمائى باسم ([ شركة الغانين 
المتحدين )ء حيث كانت شركة عائلية تضم معه أخاء مدير التصوير محمرد فهسى »> وزوج أخته 
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سن الذيكرر عبد المنعم شكرى » وكان باكررة إنحاجهم قيلم ( السفيرة عزيزة ) عام ٠۹١١‏ 
إخراج طلبة رضران » رأنقجت الشركة حوالى اثلي عشر فيلماً روائيا . 

ولقد أعطى عبد العزيز فهمى المضرر السينمائى قيمة أدبية وفية كبيرة لم تكن ظاهرة من 
اق ل قي الوسط الفنى رالصحغى والذقد الفدى ء وذلك بكذرة أجاديفه وأعماله وإثارته قضية قيمة 
lı‏ وة السيدمائية الدرامية ء وعدم التركيز فقط على | الحدرته ) وسردها كما هر ساند بل يجب 
1 آارکی ن لمدرنه من خلال مامتها سر رق کان ن ذلك تا یوت جال بن اجیا 
اق وکفر قد الدقاد LS O CEA‏ 
ا مرات وحور ندوات عنها »بل یکفی ظهرر برتامج عنه بعد رجیله 
سم (اقمم مصرية ) يتكلم عن فته وأعماله رابذاعه . رأنا لا أستطيع أن أتخيل أفبلاما هل /: 
راء ) ر( زوجت والكاب ) ؛ ء و( المستحيل ) بدون تصوير عبد العزيز فهمى لأن بصمة عمله 
ي بها وامشحة ومتألقة , 

EES‏ عناصف اعيا 
اقول مدلوله تقريبًا عن نفسه ( أا زهرة جميلة متفتحة » فى حرض وروده لم تقفتح بعد ) وزيما 
بها الإيجاز البليغ » ويبإحساس الفدان بنغسه » يحارل أن يصف حالته الفنية بأنه يسبق معاصريه فى 
1 اقفتاح على مدارس التصرير الأحذث غالا ٠‏ وشو محق فى ذلاف 


ا وعبذ العزيز فهمى من المصررين القلائل الذين اهئمرا بالأعمال رالفنون التشكيلية ؛ وتأثر بها 
2 وکن ب اا ر م الهولندی ( رمبراتت ١١۹١ - ۱۹۰١)‏ وگان یدرس 
فاته لطلبته بمعهد السينما ولاسيما عبقريته فى تشكيل الل رالنور فى أعماله ٠"‏ : 


E E N 
مصارع الظل رالدرر هر العبقرى الذى لم يطاوله أحد من الفنائين قدرة وإبداعا فى ترويضهما ؛‎ 
فی می حيانه غاصت فرشاته تددقل فى اللون الداكن عن خيرط الذور نشل » تدشره ره يطفو‎ 
وجه الإنان أر جزء منه ؛ أو قيلعة ثوب ليوجهه جيلما يجب أن يكون دراسيًا وفيا » فضار‎ ٤ 
ر عدم لی سلح اانه إنسانيا . ودرامية لوحاتة لا تحتمل الوسط الضوئى فإما الضره‎ 
لذلك يأئى ضوزء هاجما مشعا من خلال نافذة يقت مها فور الخارج ؛‎ ١ عقام فى الفصدر‎ 
ّ قى اهنا معدم مسلا عير شمعة منزوية في أحد أركان المشهد أو مضباح فى عمق الأرحة ؛‎ 
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ومن متابعة أعمال عبد العزيز فهمى الفيلمية فى آفلام مثل ( جسر الخالدين ) أو إضاءة وجه 
سميرة أحمد - العمياء - والظلال تملا فجوتى العيدين » أو تصرفاته الضوئية فى فيلم ( المستحيل ) ؛ 
أر [ زوجتى والكلب ) ننلاحظ ذلك الارتباط المعبب بين الظل راللور علد رمبرائت وعد عبد 
العزیز فهمى وتأثره الكبير به . 

ولقد كان عبد العزيز فهمى يضرب عرض الحائط بالرقت فى تصويره انتظارا للزمن المناسب 
لضشوء اللقطة » فإن هدفه العصرل على تأثير درامى صحيح . ولذلك فهو لن يصور إلا ها براء فى 
a RR‏ :اتطار رل بره الس بطريةة معيدة؛ 
E CRT an‏ ة الطرية اتمثال سعد زغلول فى فيم 
( فجر يوم جديد ) ولهذا كانت صررته مختلفة تنشد التجدید فی مکان زاريته ؛ وفقی تصرفات 
ضرئها . 

مقلت أعمال عبد العزيز فهمى فى كذ ير من المهرجائات الدولية » وربما كان أشهرها قيلم 
( يرم أن تعصى السدين ) الشهير بالمومياء للسخرج الفذ الراحل شادى عبذ السلام . 

ولقذ حصل عبد العزيز قهمى على الجرائز التالية : 

. ) عام ۹۹ - الجائزة الأرلى فى التصوير فى مسابقة الدولة عن فيلم ( جميلة‎ - ١ 

۲ عام ۹١۳‏ - جائزة الإنتاع فى مسابقة الدولة عن فيلم ( إجازة نصف السنة ) بالألران . 

۴ عام ۱۹۹۳ - جائزة المرگز الکاٹولیگى المصرى لأحسن فيلم ( إجازة نصف السلة ) . 

٤‏ - عام ۹٦٤‏ = الجائزة الثانية عن تصويره لفيلم ( العبد الثانى عشر لثررة ۲۳ ولیو ) فيم 

هد عام ۹١۷‏ - الجائزة الثانية فى التضوير قى مسابقة الدولة عن فيلم [ النصف:الاخر ) . 

. ) الجائزة الثائية فى التصوير فى مسابقة الدرلة عن فيلم ( السيرك‎ - ۱۹١۸ عام‎ - ٦ 

۷- عام ۱۹۷١‏ - شهادة تقدير من وزارة الثقافة عن فيلم ( المرمياء ) . 

۸- عام ۹۷١‏ - الجائزة الأرلى فى التصرير فى مسابقة الدولة عن فيلم ( بيت من رمال) ٠‏ 

. ) جاتزة الدولة التشجيعية فى الغدون عن تصرير قيلم ( المرمياء‎ - ٠۹۷۴ عام‎ - ٩ 
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١ |‏ - عام ۹۷86 - الجائزة الأولى فى التصوير الفيلم الروائى القصير ( أغدية الموت ) قى 
المهرجان الفرمى للأفلام التسجيلية القصيرة . 

. ) الجائزة الثائية فى التصرير فى مسابقة الدولة عن فيلم ( غرياء‎ - ۹۷١ عام‎ - ١١ 

۲ - عام ۱۹۷١‏ - الجائزة الأرلى فى التصوير فى مسابقة الدرلة عن فيلم ( الهارب ) . 

۴ عام ۹۷١‏ - وسام الطوم والفنون من الطبقة الأولى من رئيس الجمهورية فى التصوير 
۱۴ عام 1۹۷١‏ - جائزة أحسن تضرير عن فيلم ( أبناء الصمت ) من مهرجان جمعية 
القيل السنوى للسينما المسضرية ت 
1 ۵ - عام ٠۹۷١‏ - جائزة أحسن تصرير عن فيلم ( المرمياء ) من مهرجان جمعية الفيلم 
ى ادما لممسرية. 
١‏ - عام ۱۹۷۷ - جائزة أحسن تصضوير عن فيلم ( عودة الابن الال ) من مهرجان 
جمعية الفيام السدوى لسيلما المصرية . 
١۷ _‏ - عام ۱۹۷۹ - جائزة الإمتياز فى التصرير لمجموعة أفلامه المميزه فنيا وخاصة لفيلم 
[ وزاء الشمس ) فى مهرجان جمعية الفيلم القرمى السيدما اامصرية . 


4 - عام ۱۹۸٤‏ - جائزة لجئة التحكيم للذين حصلا على أكبر عدد سن الجوائز طوال 
المهزجاتات السابقة لجمعية الفيلم . 


إبداعه من خلال أفلامه 


| بادئ ذى بدء ٠‏ لا يكن أن بصنم المصور شيقًا إلا بمرافقة السخرج عليه ؛ رذلك لإعلاء شأن 
ا رن وبالتالى القيام » ويكون المصور محطرظ بالقعل إذا عمل مع مخرج واع فاهم 
ك اقوعيات التشكزل الفلي الإبداضن الضورة ؛ أكثر من وعيه واعماده على السرد الحوارى 
س العمل الفيلمى » فالحوار مكمل ومهم ولكن ليس بأهمية الصررة الخلاقة للمعلى . وللأسف » 
دک باس قليلون فى السينما المصرية . 


. ولا تماتع فى 
بء تظهر هتا بالمشنرورة موهبة المصون ٠»‏ رريما من أهم ميزات عبد العزيز فهمى أنه عمل 


۳ 


e 


مع مخرجين من هذا الدوع » فاهمين محبين للتجنديد والتجريب » أمثال حسين كمال وشادى 
عبد السلام وثوفيق صالح وسعيد مرزوق » وبالطبع يمثل الموضوع الدرامى وقيمته المطروحة أهمية 
قضوئ فى عمل العخرج الجديد والمصور المبدع . 

أطرح هذه الرزية لأنى لاحظت ذلك التألق الملحرظ فى عمل عبد العزيز فهمى مع 
التخرجين الجدد فى أول أفلامهم » حیث کان عونا كبيرا لهم » ليس فقط فنيا ولكڻ معذري) "" كما 
علمت من بعض حرادث فيلم [ المومياء ) مثلاً ء حين بدأ الفيلم بمدير التصسوير أحمد خورشيد 
( 11۳ - ۹۷۳ ) ولكن لاستحالة التفاهم والرؤية الفنية المشتركة بينه وبين شادى عبد السلام » 
تم استدعاء عبد العزيز فهمى اليد من جديد مع المخرج الشاب والاستغلاء عما صور من قبل مع 


د المرحلة الأولى : الكل سبكة ةة کالب مسري زمه : 
- المرحلة القائية : الكلاسيكية ذات المسحة التسييرية رهي المرحلة الناشجة فى أعماله 


رإذا تكلمنا عن المرعلة الأولى فلا جديد فيها » فهى مثل ما عرمضشنا فى أرل الفصلين الأول 
والٹانی من الکتاب ؛ ,تبر آفلام مثل ( عالشة ] عام ۱۹۵۴ أو( سیجازة وکاس ) عام ٠۹۵۵‏ ذات 
قيمة كلاسيكية مصقولة بكل قيمها الفئية . 

ولكلنا نلاحظ فى نهاية هذه المرحلة فى أفلام ملل [ عائشة) عام ٠۹١١‏ ر[ جميلة) 
۸ أو( جسر الخالدين) عام ١ ٠۹١١‏ اتجاهاً يميل إلى تعبيرية بصرية تخرج من قاب 
الكلاسيكية ذأتها ؛ ويقترب بشكل ما من مفهرم النشكيل ( الرمبرائتى ) بخطى حثية ؛ رليس هناك 
تناقض بين التصيرية كمذهب والظل والئرر عند ([ رمبرانت ) بل ريما يساعدان بعضهما البعض فى 
تشكل محبب عند عيد المزير فهمى ذاته ١‏ ونلاحظ ذلك من أقراله فى أحد الخوارات " حيث 
طرح عليه سؤال : مانا عن المشاكل الإبذاعية المدعلقة بالضوء ؟ أقصد أن تقدم لنا بعض الأمالة 
اتی يقوم فيها الضزء بدور آساسى پارز فى التعبير الدرامى 

فيجيب عبد العزيز فهمى : عددما يلجأ مدير التصوير إلى إضاءة مشهد من مشاهد الفيلم يدرر 
فى محكمة مفلا ء عليه أن يبرز باضاءته المديرة رمز العدالة الذى تمثله المحكمة » ولكن المحكمة 
القى دارت فيها محاكمة المتالة الجزائرية جميلة بوسريد فى القيلم الذى يحمل اسمها من إخراج 
يوسف شاهين »لم تكن محكمة عادلة ؛ وكان لا بد للإضاءة من المساهمة فى إبراز هذا المعنى ؛ 


۳ 


فة تم توظيفها لذلك ؟ فى إحدى جمل الحوار وصف محامى الدفاع المحكمة بأنها غابة من 
الو ش وأخذت من عبارته مفتاح إضاءتى . فرشت الخلفية المرجودة خلف هيدة القضاة ظلالا 
منتا وکأنها ديدان وٹعابين » بأن وضعت أمام مصدر الشوء الخاص بها لوحين من الأبلاكش 
المفرغ على الهيدة التي أردثها » أما بالدسبة لهيدة القضاء نفسها فقد أسقطت عليهم النور من أعلى 
ور ای ہک ایی او ا 
القضاة موجها اتهامه لجميلة يقع تمت بقعة من الضوء تهر شراسته وتبدو البقعة كأنها ليب 
جهنم ؛ وعلى عكس ذلك كان تعامل الضوء مع صورة ( جميلة ) رخلفيتها التي تشير تشیر إلى 
فى دناسي حن لدرية راما تدر ما تير ية اسك ای اتسار رشاع ماد 
اءة الخلفية عادثة خالية من الظلال تحمل معائى الصفاء والسلام . وفى مقابل الإضاءة الحادة 
ا » كانت الإضاءة ناعمة جدا على [ جميلة ) حتى تبدو كالقديسين . وفی فیلم ( جسر 
دين) إخراج محمود إسماعيل كان البطل رسام وعليه: كدت أجازل:دائما أن أجل الصورة 
شڊ EEO ONS GE N‏ من اللو حورل 
تضاريس الجسم . 

ويشرح عبد العزيز فهمى طريقة عمله بقوله : (۲) أتعامل مع كل المخرجين جحسب طريقة 
5 ال متهم ؛ » وفى رأيى أن قعة التعارن هى أن يكون للمخرج ومدير التصوير رؤية راجدة للقيلم 
ا فخا , وجميع التأثيرات الفذية التى تظهر فى أفلامى هى نتيجة نقاش مسبق مع 
فخرج » ومن قراءة السيناريو بتمون مقدماً ؛ حتى تظهر لى الضورة واضحة فى ذهدى قبل دخول 
ا التصوير ؛ وقد غير رآیى فى المرقع نتيجة وجود شىء يوحي إلى بهذا التغيير إلى الأفضل . 


__ رفي جزء آخر يقول : إندى أتفق مع المخرج على تحريك آلة التصوير رعلى تكرين اللقطة فى 
و ا وقي آخرها بترزیع الإضاءة ؛ وابد إمښاءتی پتوزیعها علی المدظر ککل ٹم توزیمھا ہما یدفق مع 
ركة الممالين وأرى نديجة كل مرحلة من خلال آلة التصوير ثم أصبدر تطيماتى إلى المصبورعلى 
ا ن ارش لای رای رای ما فی ر ت اد 
ب نان إلى درجات الألوان حتى فى حالة اللون الولحد » وقد يستدعى الأمر أن أطلب تعديل 
سک لات ت المنظر كقطع الأثاثٹ أو تعديل الألران ‏ كما حدث فى درجة لون أرضية عير البلات فى 
لم( سجن العذارى ) كما قمت فى فيلم ( الهارب ) بالاشتراك فى اختيار ملابس ( شادية ) حيث 
4 بان تتغير خلال القيلم جميعه ؛ ركذا بارركة شعرها . إن توزيع الإضاءة داخل المنظر » وخاصة 
ظر الأرل ؛ هو الذى يمهد الفيلم ويجدد الجو قبل أى ممال وأية كلمة : 


¥ 


ويضيف قفالا : أتحفظ جدا فى استخذام العفسات المختلفة » كل فى موشعه المقاسب ء ققد 
أسقخدام العدسات ذات البعد البؤرى الطويل ( أى ذات الزارية الضيغة ) التظليل من حدة التباين 
والاحتفاظ بالتركيز اليزرى فى مسترى واحد معين وإبعاده عن باقى المستويات . كما فى حالة إيعاد 
البطل والبطلة من كل ما يحيط بهما فى المنظر العام . واستخدام عدسات الزارية الواسعة فى حالات 
ضيق مان النصوير أو للدشريه المقصود لقد استخدمت عدسة [ عين السمكة ) ا" فى تصوير 
الجامع من وجهة نظر ( عزت العلايلى ) فى قيلم ( غرباء ) لأن تظرته إليه نظرة علم بدرن إيمانء 
بمكس اللقطات الناعمة لنفس الجامع من وجهة نظر ( شكرى سرحان ) . ما بالنسبة للعدسة الزوم 
( ذات البعد البؤرى المتغير ) » فأنا لا أستخدمها كبديل للعدسات الثابتة فى حالة التصوير الداخلى › 
ما فى التصوير الخارجى فيكون استخدام الزوم أسهل » كما حدث فى فيلم ( زوجتى والكلب ) . 
وهي فى حالة التقذم أو التراجع على قضبان التحريك » وتغلى عن استمرار بط المسافة أثتاء 
حركة آلة التضرير طرال اللقطة الواخدة . 

ولقد رجدت من المهم تحليل ثلاثة من أفلام عبد لعزيز قهمى فى مرحلته الناضجة بالأبيض 
والأسود لتكون لنا نبراسًا لفهم طريقته فى التقكير والتعبير بالصورة السينمائية ريتلك المسحة 
التعبيرية المدبدقة من الكلاسيكية المصقولة التى يمكن أن نقول عنها ١‏ تراث متوارث ؛ لكافة 
المصررين . ولقد تداؤلت هذه الأفلام وفق تسلسلها التاريخى فى الإنتاج والعرض » رهي : 
( المستحيل) إخزاج حسين كمال وعرض عام ٠۹١١‏ » ( السيرك ) إخراج عاطف سالم وعرض 
عام ۱۹۹۸ وا( زوچتۍ والکلب ) إخراج سعید مرزوق وعرض عام ۱۹۷۱ . 

يعتبر فيلم ( المستحيل )نموذجا جيذا فى مزج هين الأسوبين الكلاسيكى والتمبيرى وظهرت 
إرهاصاته من قبل فى يعض أفلامه » ففى هذا الفيام رجد عبد العزيز فهمى نفسه أمام موضشوع 
نفسی رى للدكتور مصطفى محمود » بحكى هسوم رجل تزوج بتفليدية عاللية من زرجة طيبة 
ولكنها ثرثارة رمملة » ريلتقى بزوجة جاره الشابة التى هى الأخرى زوجة لرجل حيوانى الشهوة 
مقزز تزوجها بعد موت أختها الكبرى بدون رغبتها أو رمشاها » وعندما يلتقيان يكن هذا الحب هو 
المستحيل بعيله قى مجتمع شرقى مغلق الا يعرف الرحمة . 

كما نجد بالموضوع الفيلمى مساحة كبيرة للتشكيل البصرى ؛ وميزة العمل مع مخرج جذيد 
شاب ( حسين كمال ) "" فى أول أفلامه الروائية السيدما » تعلم فنونها بالخارج ويحمل ثقافة 
سينمائية بكرا مازالت ناضرة » رالموضوع والمخرج الشاب شجعا المصور الفدان فى اتباع أسلربا 
مبتكر مقألق بالفيلم ؛ ريمكن ملاحظاته فى الصورة قيما يلى : 


۱۳۴۸ 


. إضاءة ذات مفتاح تباين عال‎ - ١ 
. ) مصادر إسناءة نوعية أساسية ( الأباجورات‎ - ۲ 
٠ ) استاطيقا جمالية فى استعمال إضاءة ( السلويت‎ - ٣ 

۽ - الخلط بين الإمناءة المركزة والإضاءة الملتشرة , 

د - اسدسمال الإضاءة المنتشرة فقط . 

1 - احترام المصدر الضوئى . 

۷ - قمة التعبير الضرئى من خلال حيرد الضرء . 
۸ - إسضاعات غير تقليدية . 
٩ 1‏ اختلاف وتنوع الضوء فى المكان الواحد . 
۰ وقد يكون من المفيد أن أحدد أنى لاحظت أن حركة الكاميرا فى كفير من مشاهد الفيلم كانت 
مرنبطة بجماليات الإضاءة وتخدمها بشكل مباشر » كما سنجد من الشرح لبعض اللقطات ربالطبع 
هذه ميزة تحسب للمخرج والمصرر الواعيين بدرر الصورة الدرامية . 


| - إضاءة ذات مفتاح تباين عال 

1 هنذ الرهلة الأرلى العرض شريط الفيلم » رأثناء مرور العلاوين نلاحظ اتباع أسلرب الإضاءة 

عالية الدباين ‏ أثذاء سير كمال الشناوى فى الشارع ( سلويت ) وخلفه المحلات باضواتها . هذا 

التباي: العالى سیصبح ملهج یسیر عليه المصور فى موضوع الفيلم » فقد وجد أنه يساعد ويبين 

1 ا : بين الشخصيات وما يحيط بهم رمكانهم رحزکتهم وأزمتهم النفسية » ولذا فهنا مفتاج 
الان بين المناطق ذات الطبيعة الظلية » والمداطق ذات الإضاءة الناصعة فى اللقطة والمشهد الواحد 
هو فى الأساس ورحدة التناغم البضرى الدراسا فى الفيلم بين الشدة والليونة ؛ ربين الصواب رالا 
کی اء أ عدا ,آی بین ما هو أبيض رما هر أسرد > هذا مافطه عبد العزيز فهمى فى 
1 ا اإضاءة الفيلم » ونلاحظ وبشكل ملفت فى إضاءة الأماكن لرجوه خاصة كمال الشناوى ونادية 
فى وسناء جميل رصلاح مدسرر » بحيث تملك الصورة السيدمافية تك الازدواجية القاسية ين 


۳۹ 


النور وظله كحال أبطال فيلمنا ء والحقيقة أن هذا أسلوب معررف فليا ولا جديد شيه » رلكن استخدامه 
بتلك الحرفية العالية رالجودة الستقنة » جعلنا نستشعر أزمة الفيلم بضصريا قبل أية كلمة منطوقة ومن 
صفة الضوء وتوزيعه فقط با يحمل من ظل ونصوع » وهذه مقدرة تسب للمصور إلا فى بعض 
المشاهد التي سياتى ڈگرها فما بعد . 


۲- مصادر إضاءة نوعية أساسية ( الأباجورات ) 


هذء الإأضاءة عالية التباين تجرنا بالضشرورة للبحث عن مصمادر ذات خاصية فى النصرع 
العالى والتلاشى الظلى » وأحسن هذ الوسائل بالطبع ( الأباجورات ) التى يمكن أن يمظع بها 
الذيكور الأساسي لبيت الزوج كمال الشناوى والذى ساعد بداء الديكرر فى إنجاحه = مهندس المناظر 
حلمى عزب - ولقد استخدمت هذه اللرعبة من الإضاءة بشکل جمالی گبير » حتى إنه فى بعش 
المشاهد وظف الحدث أو الممكل لإغلاق الأباجورة أو إنارتها » وكان اللرر المتبعث من هذء 
الأباجررة فى كثير من الاقطات هر مفتاح ضرء المشهد . 


۴- استاطيقا جمالية فى استعمال إضاءة ( السلويت ) 


ريما لم يحدث قبل هذا الفيلم بمصر أن استخدم مضرر سيدمائى ذلك القدر الجمالى من إضاء: 
( السلويت ) بكثرة وإتقان ووعى فقد وظفه عبد العزيز فهسى لخدمة الدرأما ؛ ريما أن الفيلم فى 
إضاءته مبلى على مفتاح عالى التباين » واعتمذ فى مسادر وره على الأباجورات : قإاثه من 
المنطقى أن يستغل المصور إمضاءة السلويت الخاصة لتأكيد المعانى التعبيرية الذزعة » ويها حافظ 
على المطى والجماليات معا . ريومشح عبد العزيز فهمى ذلك '/ ١‏ كانت الزوجة تبذل قصارى 
جهدها من أجل توقير الراحة والسعادة لزوجها غير أن الزوج الملرل يضيق بسحاولاتها النى تبعد. 
عفها بدلا من أن تقريه إليهاً ؛ واستطاع آلضوء أن يلعب دورء فى التغبير عن هذا الفتاقسن بين 
محاولات الزوجة المخلصة من جانب ورد فعلها العكسى عليه من آخر . وفى أحد المشاهد كما يلى : 
يظهر وجه الروج فى لقطة قريبة شمال المسررة وكان مسسترخيا على أحد المقاعد ٠‏ رخلف الوجه 
مصباح ملضدى ( أباجورة ) غير مشاء بحيث يبدو الوجه ننف سلويت على المصباح » 
رالمصباح المنضدى سلويت بفعل الطوء المتسرب من باب الحجرة الزجاجى فى الظفية . 


NL: 


١‏ وعندها تدخل الزوجة تضيء المصياع المدضدى » قيزداد إظلام الوجه ويصبح فى حالة 
ليت كامل على المصباح المضاء من خلفه . ومن الواضح أن إسناءة الزوجة للمصباح تشير رهزي 
إلى محارلاتها ء كما تشير الدتيجة الضوئية على وجه الزوج إلى الأثر النفسى المعكوس عليه » : 

_ وها أراده عبد العزيز فهمى رعبر عله الضوء دراميا استوعبه وفهمه المشاهدون رالنقاد » ركا 
آوضحت إحدى المقانات هذا (") ؛ كمال الشدارى ( حلمى ) يجلس أمام أباجورة وجهه سلويت ؛ 
ل الزوجة تضى» الأباجورة فيزداد وجهه ظلاسا » إنها تريد أن تضىء حياته لگتها دون أن 
ا ... واستعملت هذه الإضاءة فى غدة مراقف من الفيلم . 


- الخلط بين الإضاءة المركزة والإضاءة المنتشرة 


__ فى أغلب مشاهد الفيلم كانت الإضاءة النركزة هى الأساسية ؛ وبجانبها قليل من الإضاءة 
النعشرة ( المائية ) ماعدا بعض المشاهد القليلة مال مشهد مكدب وملزل سناء جميل » حيث 
N O‏ ۽ هڏا الخلط بين 
ذين الدوعين من المصادر الشوئية أصبح ظاهرة واضحة عند عبد العژيز فهمى بعد قيلم ( فجر 
)يدر ممه بند ته فى أب أنامة اة حقّة » رها لا يمتع استعمال أحدهما 
عن الآخر كما ستلاحظ : 


- استعمال الإضاءة المنتشرة فقط 


فى بعض مشاهد الفيلم استعملت الإضاءة المندشرة - أو المرئدة أو غير المباشرة = ودرن 
الأستعانة بأى ضوء مركز » مال مشهذ الحمام بين نادية لطلقى وزوجها لاح منصور ؛ رفي زأيى 
نا لإضاءة امننشرة لم تقد لمشاهد درامياء حيث إن امشهد أحدائه قامية بكس توحية الإضاءة 
المستعملة والتى تفم غن النومة والسلاسة والجمال . هذا التناقضن الملحوظ بين الدراما والضوء 
أت أنه خطأً فى الهم » فالمصور هتا سعي إلى جمالية الصررة ة أكشز أو القجريب » وعمومًا لن 
يتکر » ولك انتعملت هذه الإسناءة المتدشرة فى ( الكابوس ) مع نادية لطفى وبشكل موظف جيدا 


وسلوب فدى شبه سريالى » وتباين لونى بين المساحات البيعشاء والسوداء فى الور أكثر من 
1 لتا الشوئى ۳ 


E 


٦‏ - احترام المصدر الضوئى 


من مميزات عبد العزيز فهمى فى أفلامه ؛ وحتى إذا كانت تجلح إلى التعبيرية البصرية » أنه 
يحترم ويحافط على مكان المصدر الضولى فى الصورة » رهذا سا حدث فى فيلمنا هذا فى معظم 
المشاهد » حتى مع بقايا الإضاءة الكلاسيكية فى تقطيعات الستائر الظلية » بل أنه يحافظ على نوع 
المسدر الواحد فى أوقات النهار المخنلفة ء كما لاحظنا مثلاً فى مشهد فتح الزوجة للشباك فى حجرة 
اللوم أر الفيلا الخاوية فى نهاية الفيلم وسئتعرض لهما . 


۷ - قمة التعبير الضوئى من خلال حيود الضوء 


فى مشهد غاية من الروعة حين تفتح الزوجة النافذة صباحاً فى حجرة النوم بعد إيقاظها 
زوجها ؛ تفيض الحجرة يضوء غامر يطمس الزوجة وجزءا كبير من العجرة » ريعطى غلالة 
ضبابية مصدرها النافذة » وتشعرنا بذلك الجو الحار الخانق الرطب لشهور الصيف بمصر . حبات 
العرق على وجه الزوج ؛ وثرثرة الزوجة والضوء ثلاثة عوامل أعطت ذلك الشيق النضسى الموجود 
فى الصورة والبادى على الزوج . 

إن التصرف البصرى فى هذا المشهد أحد قمم استخدام الدراما الضوئية لعبد العزيز فهمى » بل 
إن فهمه الجيد لأدراته ( السينى - فوتوغرافية ) هو الذى جعل هذا المشهد مطبرعاً على الفيلم بهذا 
الجمال الاستاطيقى والحلول الابتكارية » فمن المعروف لأى مصرر أن دخول الضرء سباشرة إلى 
العدسة يسبب خطأً ضبابية الصورة وعدم وشوح رؤية الأشياء » لسيطرة الضوء وحيوده من مناطق 
الإضاءة العالية إلى مناطق الظلال وإعطاء تلك المساحة من اللرن الباهت المتلاشى »هذا عيب 
بضرى » استخدمه عبد العزيز فهمى كميزة جمالية » راستغله بأسلوب ابتکاری » وزاد من تأثبره 
ذلك التمريض الضوئى الزائد الذى حدث لشريط الفيلم » فأعطانا ذلك الأحساس المذهل للصورة > 
رهو بذلك شاهد على النبوغ الفتى لمصوره . فمثل ذلك التأثير وقوته يتطلب قلبا شجاعاً من مسور 
فنان يعرف ما يفعل ويؤمن به ٠‏ وكما أوضحت من قبل » فإن حركة الكاميرا فى هذا المشهد وظفت 
لخدمة الدراما الضوئية - إذا صح هذا التعبير - بحيث أن الزوجة قطعت بحركتها والمصاحب لها 
حركة الكاميرا - بالبان - النافذة عذة مرات ؛ وبعدة زوايا من الحجزة . 
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ويقول عبد العزيز فهمى فى تنفيذه لهذا المشهد ("":؛ فى مشهد الضوء عن أثر قعطلها عايها 
هي نفسها حيلما تقرم فى الصباح من جانب زوجها لتفتح اللافذة فيتفجر الضرء قى رجه الكاميرا 
_ يملا الحجرة فتضيع صورتها فى هذا الضوء بينما تظل صررة الزوج راضحة » وللحصرل على هذا 
التأثير لجأت إلى وضع قطعة زجاج على جزء من العدسة وهو الجزء الخاص بصورة الزرجة 
وأسقطت عليه شعاعا من الضوء مع فتح النافذة معا ضاعف من ضبابية صورتها وسط الضرء ؛ 
ویضیف بقوله ؛ رآذکر أن مدیر معمل استودیو مصر فاجأنی مرة باتصال تلیفونی وقال متأثر 
بصوت حزين فى جمل متقطعة : إيه إللى حصل ده .. السالب بايظ خالص .. الظاهر كان فيه نور 
فى العدسة . وكان ذلك هو حكمه فى تصوير يوم من أيام ( المستحيل ) » وقد اتصل بى بالطبع 
للتشاور فى إنقاذ العمل بقدر الإمكان فى المعمل بدعديل طريقة التحميض . صدمنى حكمه لأول 
وهلة » وانهارت أعصابی » ولكنى تمالكت نفسى عندما تذكرت العمل وضحكت ثم طالبده بأن 
إستمر فى التحميض على نفس الطريقة المتفق عليها إذ إن هذا التأثير كان مقصود ولم يكن خطأ فى 
_الإضاءة كما توهم ء وكانت اللقطة النى أرقعتنا فى هذا الإشكال هى لقطة الزوجة عددما فحت 
النافذة فانفجر مدها الشوء ؛ ومن ثم تلاشت صورة الزوجة أو كادت  »‏ 


۸ - إضاءة غير تقليدية 


الفيلم ملىء بانباع إضاءات غير تقليدية » فمن ذلك التباين العالى » إلى تلك القمة الجمالية فى 
-السلويت تعبير) » إلى الجرأة فى طمس الصورة بنظرية حيود الضرء ؛ إلى بعض التصرقات 
الأخرى مدل إضاءة ( الكابوس الحلم ) لناذية لطفى بدون ظلال تماما » واللفب على المساحات 
السرداء والبيسناء كنباين مرثى فى الملابس والأكسسوار - السرير - والديكور - ٠‏ أو قى الرجوع إلى 
الماضى مع أحداث موت الأخت فى إضاءة قطعية حادة جذا بحيث تكون الظلال حالكة الثللمة 
بالكامل وبجانب بقعم ضوئية صسريحة » أو ذلك -الزيق - من الشوء الساقط على وجه صلاح 
مصور الزوج الحائر » المدقسم بين الحبيبة المتوفاة والزوجة الجديدة أخدها فاتدة الجمال والتى لا 
تعبه » أو دخول الممللين فى مشاهد درامية معنيه فى جزء من الظلية أثناء حركتهم وأدائهم وتبقى 
_أجزاء من رجوههم فى هذا الجزء الظلى » وهكذا . وريما من أجل اللقطات القريبة المعبرة التى 
شأهدتها فى السيدما عموما - رليس فى هذا مبالغة - اللقطة القريبة لوجه نادية لطفى وشى تقراً 
کتاباً فی حجرتھا ثم تغلقه مرعوبة من دخول زرجھا علیھا › قینحصر وجھها بین ظل ضونی جهة 
اليمين وسراد جلدة الكخاب جهة اليسار وبيدهما شريط رفيع من ضوه فى منتصف الوجه تماما 
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فاصل بین الوجه یمیتا ویسار) ویمستوی رفيع للغاية فنياً ؛ وهكذا نرى فى الفيلم تصرفات ابتكارية 


٩‏ - اختلاف الضوء وتنوعه فى المكان الواحد 


وریا كان هذا ملاحظا فى أسلوبه وفى عدة أماكن ضور بها فى أوقات مخلفة من اليوم › 
ومن أحسن الأمثلة فى الفيلم على ذلك ديكور الفيلا الخاوية التى التقت بها نادية لطفى وكسال 
الشناوی ۲ فی مشهد نهاری واخر لیلی شيت به شمعة » الاختلاف الكبير الظاهر بين إضاءة النهار 
أو الليل أو عتى العصر فى هذا الديكرر جيدا » بل تبر سعبة من نأحية التدفيذ لأن المكان لا يحمل 
آصلا أثا ومصادر إضاءة غير مرجودة فى الصورة وكأنها طبيعية . ويوضح عبد الغزيز فهمى 
فكره فى هذا بقوله ("/ :؛ لو فرضدا أن حجرة ما تدوز فيها أحداث عشرة مشاهد فمن الدادر أن 
ر ا یر ا افا 
بدفس الإضاءة التى ينم بها تصرير مشهد آخر لمجرد أن أحداثهما تدور فى نفس المكان ؛ رأرى 
رو يره اتير يدق عن اخااف الزمن فى كل مر قر مارا 4د توور ابع من 
وقت . وآذكر أن مخرجاً أراد مرة فى أحد الأفلام أن يصور المشهد التالى الذى يجرى فى نفس 
المكان بدفس الإضاءة التى يتم بها تصوير المشهد الأرل ؛ رلم يكن فى ذهنة أن الأمر يحتاج إلى 
تغيير الأضاءة للتعبير عن اختلاف زمن كل منهما عن الآخر مكتفيا بما تدل عليه حزكة الممظلين 
والعرار فى تحديد الاختلاف الزملى بينهما ؛ ولما كانت وظيفة الإضاءة لا تقتصر على مجرد توفير 
النور المناسب لالتقاط السورة وإنما من وظيفتها أيضناً تحديد الزمن الذى يجرى فيه الحدث » ركان 
المشهد الأول يدرر فى الضياح بيدما المشهة الثائى ظهرا ؛ فقد طلبت من المخرج أن ينتظر قليلاء 
رقبل على مضض . 

وبعد أن أجريت تعديلات فى توزيع الإضاءة تبين للجميع - ومنهم المخرج - أهمية التغيير 
aN‏ 
لضرورته قبل وجوده . وزيما لا يدرك المشاهد التغيير لكنه لا بد أن يشعر به » ولن يشعر أبدا بأن 
حدتا ما يجرى فى نفس اللحظة التى كان يجرى فيها سابقه فى نفس الان .. 

ولقد أعشقد نقاد السيتما ودارسوها أن تصرير فيلم ( المستجيل) بأسلربه المتميز علامة فاصلة 
ما بين مرحاتين فديتين فى تاريخ الصورة السيدمائية المصرية » وفى ذلك يقول الناقد الدارس 
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رج التسجيلى أحمد راشد ا" :؛ بلغ عبد العزيز فهمى درجة كبيرة من الأستاذية والحساسية 
م اادد وتر ربع الاواءة داضلا بیت اکل ٠‏ وریا بجوز خر من ورین ج 
| خوفًا من النتيجة لأنها تعدبر تحديا وامتحانا لقدرة ومهارة المصرر؛ ويضيف قائلأً ؛ ٠‏ إن 
ی به مید آلزیز يمى فى تصرير آفمه اة قة ومنها ( فجر يوم جديد ) وهذا الفيلم 
a Re RI‏ 
الم ت ملح موضشرعات للدراسة بالسبة للعاملين فى هذا الميدان ٠‏ . 

E e aS 
رغم من الإمكانات البروفة اعبد العزيز فيمى والمقرج غاملف مالم ؛ ويرجع د‎ 
. قام الأول إلى ( تفاهة ) الموضوع وسذاجة معالجته الدرامية » إذا كان هناك درما أصلاً‎ 


کک کی سے کے تر رفم دی اک لے ا 
AE RTE.‏ 
حظ من اسلوب سعید مرزوق فی آول آفلامه ( زوجتی والکلب ) آنه مستوعب تماما أسالیب 
ما اجدبد: ة الأورربية فى السديئيات » واستطاع بهذا الفيلم بمعاونة مصور مثل عبد العزيز فهمى 
سل إلى مكانة مرموقة بين أقرانه من المخرجين » بل تفوق عليهم كثيرا بتلك اللغة المعتمدة 
الغة السينمافية - التى عمادها الصورة » فاللغة السينمائية فى فيلم زوجتى رالكلب ) هى 
سرج فظان واع لأدراته بدرن نزعة مراهقة » ومصور متعطش للعطاء بكل السبل » ومونتاج 
كف بسلبة عب رضين فرق ۲ رصايل مقن اسكاد حسبى بأنزئنها الطاغية ورجولة 
مود مرسی » وعقوية فور الشريف الممال الشاب وفتها . 


ایل فی فکرت اة میلی عل أزمة الشك التى تنتاب ( مرسى ) محمود مرسى فى 
Ah RMS‏ لان 
سی ) رجل خان أصدقاءء مع زوجائهن يتخيل أن ( ور ) سيفعل نفس الشىء مغ زوجده . 
ن يجسعهما فذار منعزل فى البحر ؛ تقلهما الوحدة » ويصيبهما الملل . ولا يقدم الفيلم فى 
OE O DES PE ERROR‏ 
ا كما نجذ أن الفيلم مبنى على موقف متأزم وهو ما يشغل الناس البسنطاء من 
م ؛ وهو أآحد سمات السينما البعيدة عن الحكى أو الحدوته السردية فالكانة ام جر ها 
اخصيات يلعب النخيل الجزء الأكبر فى تركيبات وتعقيدات المرقف . إنها قصة عظيمة لفانى 
یتما كى يمملوا ويظهروا ذلك؛ الإبداع الدقيق بداخلهم وهو ما حدث فى القيلم ؛ ولأن من الصسب 
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أن أفصل بين عمل المخرج والمصور فى الفيلم وأنهما مكملان لبعضههما البعض فنيا ؛ وخاصة أن 
المصور هو المنتج كذلك وله خبرة كبيرة والمخرج فى أول خطواته ولكنه كما لاحظنا راسخ فيا - 
وجدت أن أضع أهم ما امتاز به الفيلم من ناحية اللغة السيلمائية وبالضرورة طبحا سيكون تعليلى 
للصورة همى الأكبر . 

ويقول الناقد الراحل عبد الملعم صيسحى (") عن تسصوير عبد العزيز فهمى لهذا الفيلم 
١‏ الصورة هذا جديدة تماما عليئا » فام أعرف فيلمًاً فى السلوات الأخيرة اهتم بدقائق الصورة فى 
شاعريتها رفى علفها وفى تتوعها وقى غناها مثلما اهتم هذا الفيلم . وعبد العزيز فهمى الذى عردنا 
داتسا علی أن یی جدیدا ؛ یعطی فی هذا الفیلم شیئًا لیس جدیدا فحسب بل يقلب موازين فهم 
الصورة فى الفيلم المربى الحديث . وهذا الفيلم - حقيقة - تأكيد لأهمية الصورة فى الفيلم المعاصر . 
رمن خلال تتبع مشاهد الفيلم وتكنيك عبد العزيز فهمى يمكدنا أن ثتعرف على سمات لغته فى فهم 
الصورة ؛ ويمكن تلخيصها فى : 

- إن الإضاءة هنا ليست مجرد أداة » بل هى إضافة إلى العمل المبدع . وعلى سبيل المثال ؛ 
أتذكر هنا السنأخ المعتم الذى أحاط به عيد المزيز فهمى الريس مرسى علدما استيد به القلق وأسرته 
الهراجس رأخذ يكلف من عنامة الملاخ » حتى انتهى إلى عالة أشبه بالإظلام بعد أن حطم الريس 
مرسی الفائوس 

- التشكيل : وذلك بالزاوية والمشوء حتى يصل الأمر إلى حد تحويل ( الكادر ) إلى لوحة فلية؛ 
على سبيل المثال أذكر هنا مشهد سعاد فى السرير » وهي تحقلب فى الفراش فى إضاءة أشبه بظلال 
فتبدو السورة هنا كالشعر أو لوحة فذية خالدة ‏ لا مرأة تعلم بالجس؛ خاصة هى داعب الفزاش 
ببطن ساقها . 

- الشاعرية الرقيقة : وهى صفة واضحة فى عبد العزيز قهمى بالذات فلا تعس بالغلظة فى 
ی مشهد مهما کان › فهو يحول أقسى المشاهد إلى مشهد ناعم دون أن يفقد تأثيره » وعلى سبيل 
المثال نذكر هنا مشهد تذكر الريس مرسى للزوجة فى عشرات المشاهد المتلاحقة » ركلها قذ 
شاعرية غريبة (الزوج وهو يحمل الزوجة ) في إمضاءة مجسدة ولا يبين فى اللقطة إلا الزوج فى 
بحر من الثور . 

- القدرة على الابتکار : درن آن تمس أنه يستعرض عطلاته فهر لا يدادى : قف » هنا مذير 
تصوير ولكن يجعلك تدخل إلى العمل مباشرة ؛ ودون كلفة - وهنا راجع إلى بساطتة رصدقة 


و ی ا هذا الفيلم بلورة كاملة لفهم الصور المعاصرة 
الفدیث كما بى أن اقدم ء٠‏ 

ا ین أن نلاحط بسهولة فى الفيلم كسا من الجماليات رالإداعات البصرية الخادمة للدراما؛ 
مل العركة سواء للكاميرا أو الممثل » زاوية اللقطة والتكوين » الضوء رالإضاءةء حجم اللقطة 
رمساحتها رارنباطها بإيقاع الحدث والمكان . 


في اتيد أن تعطم من البداية أن حركة الكاميرا مى روية المغرج » ويكون مسولا عن تافيذما 
ور ألذى يتيع فيا مدير التصوير ؛ وكلما اقتريت المركة من رؤية المخرج نجح هنا مدير 
E‏ وير فى الاقتزاب من الحدس الدرامى المنشود من الجميع ٠‏ وفى ذلك يقول عبد العزيز 
همي (") :: يتلقى المصرر طلبات السخرج من تعريك المملين وتحريك الكاميرا فى كل لقطة ؛ 
TRE aE CARE‏ 
ل لقطة ‏ . ولقد كان المصور ( الكاميرامان ) فى هذا الفيلم المرحوم المصور الشاب وقتها 
أ فلال » الذى وافته لمدية إثر حادث وهر فى ريعان الشباب ؛ وكان سيكون له أن انبوغه 


مث a:‏ 
م 


واماز الفيلم بحركة كاميرا نشلة درامية مؤثرة مرتبطة بالحدث بشكل مياشر » فيجد ذلك 
لا عندما يقرر ( مرسى ) إرسال خطاب مع ( نور) إلى زوجته ( سعاد) . وريما أنه يدور ويلف 
ه ومقردد فى ذلك فإن الكاميرا تدرر هى الأخرى حول ( ور ) الجالس على الكرسى 
تبع لا تجاء عركة ( مرسى ) أو عنذما يقكر ( مرسى ) بخيانة زوجته فإن الكاميرا تلف حرله 
ال طة وأحدة قريبة وهو ممسك رأسه وحركة الكاميرا فى اللف حرة وتميل قليلاً فى يعض 
احيان کا عن ذلك الشعور بالدوامة داخله الذى سيمزق تفكيره » ويلتهى اللف بأخر لقة فى 
ة تومه وياله يضم فيها ثور وسعاد » وكذلك استعمال الحركة الحرة للكاميرا ممسركة باليد فى 
(مرسی) حيث يقرر الرفاق الجلوس على الأرض ولعب الكوتشيدة . أو معلى حركة 
گام ETRY a e a‏ 
e‏ فى لقطة قريية ء كناية عن الحدث النهم الذى يمكن آن يديه له ٠‏ أو ذلك الشارير الطريل إلى 
3 اف والقنار فى الخلفية ومرسى ونور يتقدمان رالأرل يحكى للاخرعن مغامراته فى الماضى . 
ا حركة الكاميرا رثبات الفنار - ويكاد يكون الأشخاص ثابتين على نفس المحور البصرى - 
سے کسی بانیم سچداء المكان فهدا الفلفية لا تتحرك روالأش خاص يتحركون 


\E£¥ 


على الخط ( الميث ) فنياً برالكام يرا تتحرك على الخط ( الميت ) هى الأخنرى ؛» والمقصرر 
بالخط ( الميت ) أن المنظر لا يتغير طول اللقطة. هنا ثبات اللقطة تقريبًايميز المكان بخصرصيت 
وسنجلة ‏ 

رالفيلم ملىء بلك الابتكارات فى اللقطات المتحركة » مثل قبلة ثور وسعاد فى حجرة نوسها 
وهما ثابتان رتلف بهم الحجرة ١أ‏ وانخفاض الكاميرا من لقطة عامة فى حجرة مرسى إلى ظير 
السرير الشبيه بقضبان السجن » لبدخل قضيب يفسصل بين مرسى ولور فى اللقطة ٠‏ رإن كان الى 
مباشر ولكن نقذ بإتقان وجمال . 


أو الحركة الحرة الجميلة للكاميرا تحت تحت سقف القنطرة رأثداء سيد (نور) السمك » رذلك التتابع 
الترى لجسد سماد البض وجماله هذه التصرفات الحركية لكاميرا تدل على أن المخرج راع جنا 
بلغة الصورة الديناميكية غير التقليدية بالمرة فى السيدما المضرية وقنها . ۳ 


کن ا اد ی انر بال یری کار جن کیا ایر أسظه رمن 
ی الأرض إلى ت تحت القنطرة إلى هذه اللقطات العامة الراسعة الزارية » وکان اختيار الزرايا يتم 
أ مستوى حسى جيد الدخول إلى المشهد أر بتاثه وكانت الزاوية المنطقاة ا ا ب 
E:‏ ا یسب للمخرج . وفی فیلم مثل هذا فی نمگان محدد ( فار - حجرات - نوم - شاطئ ) 
س ا مرادقًا الجمال بجانب التلرع الحسى › وفى اعتقادى أنه 
ى الرحيد حتى هذه الفترة الذى استخدمت الزدايا العديدة فيه بهذه الكثرة رالجردة . 


i‏ ری یجب لن شرل إن بلاغ ة اسرر؛ السينمانية كانت عالية جا » ولیس ذلك 
قغرب كما أرضحت فغالبية اللقطات فى نكريلها ضيقة محصوزة بين أشياء كاتحصار 
کات تسه فی لمکان ء واتکرین الإ طاری ملیء فى لقطات الام مرة من أسقل قدارة رمرة 
اقة فى الزجاج ء » وتلك التكرينات الحازونية مع سلالم الفناز متعددة المراقف » أو الحجرات 
کا رکرن افکرین نيتار متسعا يحمل روح اللقطة > مثلاً حيدما نهار ( مرسى ) فى حجرته 
گراسی من تفگیره أن [ ثور ) سيذهب لزوجته ليعاشرها نجده قى طزف الحجرة الأيسر 

) لی زی رذلك فی ربع النكوين = ريع القطاخ الذهبی من النگرين (°) - بیئما باقی 
رر بالگامل يحمل لوتا رمادیا مترددا عتگسراً من شکل غير سعروف - ریما جلباب - يشاعد 
کا کرت اذئ فیه ( مار ) آر الغسیل الذی پحمره امام رجه ( میتی ) فی اناظار 
a‏ أا عكر جحد أى فلك الكريتات الشاجوية الغاية ارسي ونو يداريس الجخ والب ن 


حركة الممثل 


كيرا ما تجد فى القيلم أن حركات الممثلين مبررة لإظهار شىء ما وهذا جيد » رلكن فى كثبر 
من المواقف نجذ أن حركة الممثل تمل شيكا من الغموش أو الأزمة أو المرقف . فسالا عندما يحكى 
( مزسى ) عن علاقاتة الأولى مع زوجة صديقه - قام بدور الزوجة الراقصة زيزى مصطفى - 
تكرن الكاميرا ثابتة على الفدظر لتتحرك ( زيزى ) من اليمين إلى السار ونشاهد أجزاء من جسها 
على حسب الفتحات المرجودة فى خلفية ورشة الصيائة من الأقدام إلى الفخذ إلى الخضر حلى 
الرأس »هنا تم استغلال حركة المسال مع مكلونات الديكور [ المكان ) لخدمة الحدث رالتشريق فى 
السورة ويعد ذلك يمكن أن ثرى الحركة متحركة سردية مع الممقل بعدما أعطانا شحنة من التشريق 
بڌلك الحجب البصرى لجسم ([زيزى ) » أر مثلا حركة مرسى المتقطغة - جزء من جسده - وهر 
يطلب من نور إخمشار أشياء من زوجته » فاللقطة لوجه [ نور ) فى أقصى اليسار وجسد فمرسى 
يقطع الوجه ذهابا وإيابا ووجه نور يلتفت إلى حركة جسمة بدون أن تححرك كظلة رأسه من مكانها 
فى اليسار » كداية عن الموقف الصعب الذى وضعه فيه ( تور ) ٠‏ هذا الفهم من علم ( التكرين) الضوء .. والإضاءة 
ومرادفاته . وأحب أن أضيف إنصاقا أنه لولا شخس مثل عبد العمزيز فهمى ومخرج قاهم جلا چ 
لمرادفات الصسورة » لما وصتلنا إلى ذلك الجمال الاستاطيقى بدون مبالغة فى حركة الكاميرا وعركة 
امال داخل إطار الصررة . 


کرم ررر تارتین رع من درن وشي رای ٤‏ أن من سیا تجاح هذا الفيلم فيا 
مر التكرين والتشكيل فيه وخذمته للذراما المحاصرة فى المكان المحذد . 


جب أن فرق فى هذا الفيلم بين استغلال عبد المزيز فهمى للضوء الطبيعى راستعماله 
هة قن ثاحية المترء ققد لتقا بكم جعرل من الشات الساويت الخارجية - لا عط أن فى فلم 


£۹ EA 


المستحيل كان السلويت فى اللقطات الداخلية - لكنه هنا استغل جماليات التصرير الخارجى باستغلان ‏ 
لطبيعة الضوء على الشاطئ بتلك السماء السافية آر الملبدة بالغيوم الناصعة » وحين يضع أماسيا 
شخصا أو مبنى أو فقار] أر شيئ كان استعمال ذلك من خلال حرفية جمالية من عبد المزيز فهمى _ 
أفادت طبيعة الدراما فى الفيلم » وتكررت حتى فى بعض اللقطات الداخلية ولكن باستعمال وء النهار . 

أما من ناحية الإضاءة فى هذا الفيلم ٠‏ فالمستوى يقترب من الكمال البصرى ؛ فعبد العزيز فهمى ٠‏ 
وظف عنصر الإضاءة بعدة أشكال » منها الجمالى البحت مث إضاءة الحافة ( الريم ) ۸۱۵ ("") في 
مشاهد ممارسة الجنس بين الزوج رالزوجة فجعل الأجساد يحدها ضرء رفيع أبيض وتسيح فى ظلام 
دامس فى أشكال متمرجة تأخذ تكريذات تجريدية » ولكنها إيماءات شديدة بالجنس رلا نرى إلا ذلك 
الخط الأبيض المتوهج المعوج . رلا شك أن الصرت ساعد على ذلك الإيماء » وعبد المزيز فهمى ‏ 
من المصوررين المجيدين لهذا النرع من الإضاءة التجريدية الجمالية ؛ وربما هى بعيدة عن الشكل ‏ 
التعبيرى بخطوة وإن كانت غير بعيدة عن المشهد ككل حين يأخذ ذلك الانطباع أو التمبير الحسى 
الجلسى بهذء الصورة . 

ونلاحظ إضاءة أخرى علوية فى لعب الكرتشينة والرفاق الأربعة جالسون على الأرض » مما 
يجعل الوجوء غير مريحة والعيون غائرة سوداء ؛ رهذا لأن الشرء علوى ومباشر من فائوس نلاحظ 
وره فى نهاية المشهد وتأثيره الدائرى يصتع بقعة على الأرض ؛ أرإشاءة النهار داخل حجرات الذرم 
فى الفنار التى تختلف كلية عن إضاءة اليل ؛ أو استعمال الإضاءة المنتشرة فى كذير من مشاهد الحب 
أر التخيل فى القيلم . ولقد جتحت بعض مشاهد الفيلم إلى نوع من الفانتازيا البصرية ‏ متل مشهد 
الفح رمشهد الور السابحة النى تدقب إلى بنات جميلات حرريات » أو استعمال السرعة السريعة 
مع ( ور) ر تدخل ( مرسی ) - قى خياله -لشرب زوجته و( نور) قى الحمام ٠‏ هذه الفانتازيا 
كان لبعض مشاهدها إمناءة غير مباشرة وبعضها يدخل فى نسيج إضاءة المشهد الأم ء ولهذا جاءت 
متدذاخه وبشكل جيد من ناعية الحرفية رلكنها ممكن أن تخرجنا قليلاً من الحدث . 

ويحدثنا عبد العزيز قهمى عن مفهومه الضرء والإضاءة ا" فيقول ٠:‏ الشرء هر بملابة ) 
الخلفية للمسورة بكل ما تحمل الخلفية من أهمية فى إيراز الموضوع الأساسى » فإذا كان هناك جريمة يما أن من الأشياء الجميلة الأخرى فى الفيلم ومرتيطة بالإخراج والنصوير والتوليف » إنه فى 
قتل مدلا فى حجرة ما فمن الأقضل أن لجا إلى إمشاءة المكان بمضباح منضدى ( أباجورة ) فى RK‏ لير من المشاهد كان حجم التقطة وتفاقعته أحد أسباب الصراع فى الحدث والصورة » فمن اللقطة 
ركن» ولا يمكن بالطيع أن يكون مصضدر الضوء عندى هو نجفة كبيرة مثلاأً تكشف المكان كله بنورها خا Te‏ 
وتبدد الظلام فتفقد الحدث تأثيرء المطلوب . ويمكن أن نقيس على ذلك الإضاءة المطلربة المرافقة فن قدمه فى لقطة قريبة وهى تطيح بالطية إلى لقطة عنامة كبيرة تحدد مكانه من القنطرة والظار 
المختلفة مثل حفلة ميلاد أو زفاف فتكون الإضاءة العالية » وتكاد أن تكرن متسارية فى ترزيعها على ء ويلح بالطلبة | إلى لقطة أخريى مقربة الطبة تملا الشاشة ركذا » ولقد حافظ على حيوية 


ام المختلفة ؛ بينما تكون الإضاءة فى مرقف الحزن منخفضة ومتساوية » وللتعبير عن الخرف 
ل فرافر درجة غالبة جنا من الاين بين الل رشزء . مع الحب إضاءة ناعمة جدا خالية 
لما كان القلق هر اشطراب نفسى حاد بين اتجاهات متبايلة » فيجب أن تلقل لدا 
مايه هذا الدرتر فتكرن مرة من الشمال والأخرى من اليمين وثاللة من أعلى ورابعة من أسقل 
اک یران ت تعد شی ڈکرهافدای ي أمبة اشا راد ها فى التعبير هى على 
كبيرة من التبسيط الذى قد يصل بنا إلى حد التشريه ذلك آنه فی كل موقف من المواقق 
عشرات من التنريعات المختلفة التى لا بد من عمل حسابهاً » رعلى قدر دقة مدير التصوير فى 
ريات امير نها بالإسناءء يقتزب أو يبتعد عن الأداء الجيد لمهمته » ولو كانت المسألة 
ت قراد عذ عامة على هذا التحو لما اختلق مدير تصرير عن أخر » ومن هذا الاختلاق يكمن علصر 


کیا آن امشاکل لات تنتهى عند مجرد الوصول إلى معرفة الحالة النفسية أوالزمنية بالدقة 
ا[ کارت نی دیدما مدير اامصرير مع فرج ) ١‏ را مدد اتدل اا لكات 
LT‏ 
درن د تدقر الحالة المطلوبة » رفى مقذمة هذه المشاكل مشكلة الإشاءة لصمرية تقل معداتها خصوها 
لی ب س المناطق الخارجية رارتفاع ما تفرضه من تكاليف » وأمام بعض مشاكل الإضاءة العريصة 
0 مدير التصرير فى الوصول إلى النديجة بالذفة المطلرية » وفى أحيان أخرى يعجز تماما 
4 ارنتحول الكاميرا وبقية المعدات بين يديه إلى قطع من الحديد الخردة حين تصبح عديمة 
ب هة ؛ ومن هذه الناحية يمكن أن تتخذ مقياسًا آخر لمهارة مدير التصرير ؛ فالماهر ملهم هم من 

ططيع الرصول بإمكانات أف إلى نتائج أفسل وتتحول قعلمة الحديد الصماء فى يذه إلى قلم باركر . 


ججم اللقطة ومساحتها وارتباطها بإيقاع الحدث 
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المشهد أن درجة الصنرت بقيت كما هى فى مرعلة اللقطة المكبرة - أى مسيطرة - حتى ولو كانت اللتل 
واسعة عامة ء رهذا الأسلوب فى السرد الفيلمى يخلق نوعاً من القلق رالتوتر وعدم الراحة وهو ما وصلنا . 


المكان 


من ضمن أبطال الفيلم مع الممثلين ويدف القوة كان المكان ( بطلا ) . وهذا كان واضحا من 
طريفة معالجة الفيلم » فالبيلة البحرية مستغلة جيداً فى كل شىء فالصدفيات لإطفاء السجاير 
واسدغات لتكسير الزجاج وزيادة الدوتر ؛ والشاطئ هو الآخر سجن وليس هناك براح الشاطء 
اللامدتهى للبحر ء رالقنظرة جزء من الأحداث فى السطح رامتدادها بهذا التصوير الجمالى هر امتذاد 
منته بسد قوی قاتم لأ هروب منه » وهو الفدار . ريما أن أحلى اللقطات تلك التى يوج فيها (مرسی) 
تحت الفنار وظهبر ( نور) أعلى شرفة الفنار ( سلويت ) ومعنى هذه اللقطة أن الذى فى الأعلى 
والذى على الأرض معا ؛ فلا مساحة غير مساحة الفنار » فتفاصيل الأرجل وهى تذزل سلم الفنار أر 
تضعد وتفاصيل ممشى القنطرة من داخل الفدار أو أعلى الفنار وسور شرفة الفلار » كل هذء التقاصيل 


الدقيقة للمكان الخارجى مع تداخله بالديكور المتقن جعل لوحدة المكان بطولة ء وهذه إحدى سمات 


السينما الحديدة كذلك فالسكان له انطباعه على الشىء رعلى الأشخاص . 
الألوان فى أفلام عبد العزيز فهمى 


كما أوضحت سابقا أن خبرة عبد لعزيز فهمى فى الألوان كان لها أكثر من نبع ينهل مله ؛ 
ولقد ظهرت إبداعاته الملونة مساوية تقريبا لجيله وإن كان لم يقع فى قجوة عدم الدراية بمشاكل 
اللون مثل غيره من المصورين . 

ولقد وضنعت أفلامة الآتية فى مراحل مخطفة من عملة تحت الذزاسة إن كنت شاخص مها 
بالاسدفاضة فيلم ([المرمياء) كقمة عمله الملون » لأن باقى الأفلام لن تخرج عن المألوف العام 
لاستعمال الألوان فى السينما المصرية فى ذلك الزمن . 

ولقد وضعت فيلم | فجر يوم جديد ) عام ٠١١١‏ ء رفيلم إإ إجازة نص السدة ) عام ٠۹۹۲‏ ؛ 
وفیلم ( الهارب ) عام ۱۹۷۲ ؛ وفيلم ( فجرالإسلام ) عام ۱۹۷١‏ ثم فيلم ( المرمياء ) عام ٠۹۷١‏ 
كنماذج استبيائية لعملة الملون . 


ففى فيلم ( فجر يوم جديد ) فى الحقيقة نجد استخدامًا كدير للموء المنتشر القناسب للأفلام 
إارنة كما تقول الدشرات العلمية التى توزع علينا كمصؤرين ء ولقد طبق عبد العزيز فهمى هذا 
وة متأثرة بأفلام المرجة الجديدة الفرئسية كما أرضحت من قبل ؛ وكما قلت فإن هذه الموجة 
إرت على النصوير فى العالم كله وعلى قلعة السيلما نفسها فى هوليوزد . 

وقبل هذا القیلم کان آول رل أفلامه الملونة ( إجازة نص السنة ) الذى يدخل قى فضمون الألوان 
ب الاستعراضية بشكل كامل وهو تاجح جدا من هذا المنظور : TRE‏ 
از( سره ) ارود )هرایت ) ی اجو سیر کدر مام 
بيق لأسلوبه المميز كما أوضحت فى أقلامه الأبيض والأسود : 

ا ا أخذنا مثلاً فيلم ( الهارب ) تموذجاً تود كل التصرفات اتراي راللرنية فيه إلى أسلوب 
انيضر رالسود أكثر مها إلى انطباعية الألوان ون إيداعة فى بعض اللقطات مثل إضاءات وجه 
شا ) وهو فی قصر البارون ء أو استخذام السلويت فى الألوان أو ختى استخذام التعبيرية فى 
ااام : هدا عبد العزذز هى يضتور ا بدفضن أسلوبة ولكن علوت : 

ا ( ا الس )هر ففسه ما لستامل فن 
يض والأسود » حتى إندا يمكنتا أن نضع الألوان علده مكملة أساسا إلى المنمنمات الضوئية ويس 
مبکرا فی حد ناته ء ولیس فی هذا تجدیا علی استخداسه نلالوان . ولق اختلف هذا كلا 
کا صور يلم ( المومياء ) مع فدان تشكیلى مثل شادى عبد السلام ٠‏ 
NET‏ رل يعترض جماهين] إلا عام 
E‏ 
الووائز ومن آبرزها جائزة التصوير لعبد العزيز فهمى » ويها التصوير الملون يصل فهمى إلى 
ری العالمی کمصور مصری متمكن لونيا وفيا وإبداعياً . 


0۳ 


ویلاحظ فی الفیلم نبوغه فی الآتی 


- التگوينات . 

- لوعية الأضاءة الداخلية . 

۲ - السيطرة على الإضاءة الخارجية الدهارية . 
٤‏ = احلرام الزمن التاريخى . 

د = اللون . 

- الزمن السيلمانى وحركة الكاميرا والسمظلين . 


رفى البده أحب أن أنوء آن وجود عبد العزیز فهمی مع شادی عبد السلام قد خلق وع من 
التناغم البصرى بين عاشقين حقيفيين للمسررة » شادی کفنان تشکیلی اسلا ومهددس مذاظر ثانا 


وهو ذو أفق ثقافى متميز » وغبد المزيز فهمى دچ فوتغرافى هلم تماما بأسرار المهئة رااتصرير 


السينعائى ويحمل فدرا كيرا من شطحات الخيال الخصب الخصب ؛ رالفنان السقامر . 


وفى البدء مرة ثانية » النقی الاثنان مرارا فی مکتب شادئ فی شارع ۲٠‏ يرليو ا"( » حيث 


أو ضح شادى لعبد العزيز عن طريق عشرات ( الاسكتشات ) للفيلم رسمها بنفسه حه لطلريقة 
التكوينات النى يمكن أن تطبق عليها تكرينات تحمل فى طياتها الزمن والفراغ المحسوب » پچاتب 


طبيعة البناء الهندسى لكل تكوين رمشهد › هذا بخلاف اختيارهم للون الفيلم عامة ؛ وقد لا أكون 


مبالغا حين أقول وكلى ثقة إن عبد العزيز فهمى أرل مور مسري يعشع البعد الزمنى التاريخى 
فى الصورة السيدمالية - كما أومشح فى استعمال الألوان سابقًا - وفى زمن يسبق كيرا التقدبم 
التكترلوجى فى حساسية الأفلام رهذا يحب له وليس هذا فقط هر الملاحظ فى هذا الفيلم » بل 
السلاحطة الأكثر أهمية تأتى من لك الرحدة البصرية المتجانسة بين اللرن والتكرين رالحركة الإطلرعة 
للكاميرا ونوعية النورالتى تحمل كلها ذلك البعد التاريخى الزمتى بقوة . 


وریما لا یوجد فیلم مصبری کتب عله الدقاد كما كتب عن فيلم ( المومياء ) سراء فى الداخل 
أو في خارج مصر ء ووجدت من المقيد قبل أن آذئى بتهليلى ليعش عداصره أن اشک جتن 
e, et‏ 


ا شید ای یناف ماه ان رة تة ایام ۰ کل من اع ر" 
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2 بب » مدى فقرها الشديذ من هذه الناحية ريما نجد فى بعشل الأفلار سسا تفكيتا 
سرعان ما يذوب أو يختلق تحت وطأة الحدث الدرامى » أو المليودرامى غالبا ء حيث تسدأثر 
ية قص الحكاية بكل اهتمام المخرج » ومن هذا تأنى قيمة فيلم ( المومياء ) باعتباره محاولة 
رارع - وأكاد أقرل فريدة - فى أفلامدا » باحترامه للقيم التشكيلية فى كل لقطة من لقطاته بحيث 
يتم عرضه كاملا من خلال عين الكاميرا بالدرجة الأرلى وفق كل اعتبار . 

والمعهنود أن ترتبط القيم التشكيلية بمضمون الفيلم الذى يحدد طبيعة الشخصيات ولون 
لأعداث »وفيلم ( المومياء ) من النرع الأخير من الأفلام ؛ حيث تنيع تكويناته من مراقف الفيلم 
برامية » والصورة إذ توظف النكرين فى خدمة التعبير عن المعدى الدرامى تؤكد ثأثيره فى النقوس 
ی جاتب ما ليره فيها من مشاعر جمالية مريحة فى نفس الوقت . 

ومما يجدر الميادرة بقوله ؛ إن قيلم ( المومياء ) لم يأت بجديد فى التكرين «فتوزيع الأجسام 
المساحات ررضع الخطوط وتمديد الحركة داخل الكادر يتم بثاء على قراعد معروفة أصبحت قراعد 
ية » وأهمية فيلم [ المرمياء ) من هذه الناحية » تنحصر فى أنه قدم النموذج المصحيح فى 
کے م بات السيدما العالمية ؛ وأكاد آقرل أرلها من حيث اللغة السيلمائية يالذات كلفة يلعب 
تيل دور أساسياً . رالغرض من الكلام عن التكوين فى فيلم ( المومياء ) دون غيره هو 
هذه المحارلة املا فى انتشارها . 
ويستعرض الداقد نماذج نكريدية يسهم فى شرحها ومعداها وقيمتها » وبالطبع ليس هذا الكتاب 
ا بذلك الآن إلا إذا تمت دراسة تحليلية الفيام ٠‏ ولكدى أهتم بأسلوبية عبد العزيز فهمى الإبداعية 
ی قتراوح مع عبقرية مخرج رکاتب ( المومیاء ) شادی عبد السلام : 
وقي مقال آخر ؛ يدلل الأستاذ محمد إبراهيم عادل أستاذ التصوير السينماتى بمعهد 
إا كانت تكريداته مظلة بعدصر التاريخ فهي أبفا مفقلة بررح الرفشن والتمرد :على 
۱ کا کان گھر من هده العفاصر أدبية وانقصية وروحية X‏ فقدذ عمد ( شادى ) فى معظم أعماله 
سم تکویناته بدقسه لکل کادرات القيلم أو فعظلمها ؛ والصسعوبة فى هذة الاسكتشات بالسبة 
لص وراي تبر المهارة اللوئية ( لشادى ) والإحساس المرهف بالطبيعة رالعمارة e‏ 
سوه وتأثيرات الضوء والظل على سلح الكادر ء فالألوان الدافدة الحمراء والصفراء الرقيقة 
اريه إلى i N aE‏ 
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الجاذبية اللونية المعبرة عن الدراما الفيلمية والتى يراها ( شادى ) نفسه بشكل خاص من خلال تلك 
الأسكتشات وخياله الغاس . 

إن محارلة إيجاد تلك المسحة الزرقاء الرقيقة التى تزين معظم مشاهد الفيلم » قد أرجد لها 
المصور حلها الفنى بأن تم التصوير فى ضوء السماء بعيدا عن ضوء الشمس المباشر رالساطع فى 
جنوب الرادى . 

والمدقق فى هذه التكريدات لايد وأن يلمح مخاولة السعى إلى إخضاع المكان للزمن » ذلك 
حيث يشكل اللون وتوزيع الكتل موضوع زمن الحدث الذى يسردء العمل فى المشهد » أما العناصر 
الأساسية التى ترسخ حركة الزمن » فقد تكرن خطوط الدركيب ١‏ واتجاهاته وشدة ميلها » وإيقاعها 
وقدرتها على خفض أو زيادة سرعة عين المقاهد على مضطح الكادر ء كما ساعد ذلك الإيقاع 
الهاذئ الذى تيز به الفيلم مما يجعل المشاهد يتجه بدظره مباشرة إلى محور الحركة البطيئة مما 
تسارعت بعش المشاهد المتقطعة من السياق العام للحدث ؛ رهذا تماما ما مح ( شادى ) حيرية 
جذابة بالأخصن عددما تكرن الألران المتسيدة هى تلك اليادرة الفقيلة الممكلة لملايس الممثين : 
خاصة إذا سلط عليها النظر وعملت على إيراز الكل الإنسائية . 

وهكذا وظف ( شادى عبد السلام ) الضرء واللرن لإعطاء إيقاع التغاعل الزمنى بين العلاصر 
التشكيلية وبين الحدث الفيامى ومعايشة لحظة الفعل ولحظة إعادة تركيبه » مما جعل عمق عملية 
المشاهدة ضرورة ملحة لأستبيان المكان من خلال زمانه . 

فإن كان هروب ( شادى ) من الواقع الزملى نحو الموضوعات التاريخية ؛ وإذا كان هروبه 
من المكان إلى الجبال السعزولة لقبياة ( الحريات )قد كشف عنما أثقل كاهله وكاهل أبطاله من 
تعقيدات وأزمات منتالية وتناقضات مع طموحاتهم الدرامية » فإن | عبد العزيز فهمى ) لنهمه 
العضيق لأفكار ( شادى ) ومعايشته لخياله وأحلامه قد استطاع أن يجسد كل هذا فى بساطة ريسر؛ 
وبسلامة مع عمق الفلسفة الثقافية لعناصر التكوين رطرق تعقيقها من الكادرات السرسومة 
والمتاقشات الجادة الهادفة . 

وطزيقة ( عبد العزيز فهمى) فى تعامله مع تلك اللحظات المؤرخة والمعاشة بمعاناة وصدق ؛ 
قد حقق له امتلاء مكايا زمانيا ثريا فيما تم لهما من لقطات شكلاً ومضمونا وقذف بالمصور إلى 
تلك اللخظات التي عاشها ( شادى ) كالبرق ؛ ولم ندثزها أغطية النسيان لكرنها مؤرخة ولم تلفها 
هراجس التردد لأنها معاشة بمعاناة رلم تخاق هكذا لأنها محكومة ببداء وقوائين » وما بين هذه 
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اقات درب من الأحداث الدرامية وفيها أشياء رشراهد رعلاقات وملامح ررزى اجتمعت وتناثرت 
امعت وأخرى امتاكت على ( شادى ) نفسه فسجلها فى تكريناته المخطوطة بعداية رأناقة + وإن 
انت على هيلة تخطيطات أولية . 
لقد كان اكتشاف ( عبد العزيز فهمى ) للصياغات التكنيكية الدسبية لتحفيق القيم الإبداعية 
رامية ( لشادى عبد السلام ) من الصورة ء قد أت ضمن النجربة الفيلمية ذاتها » وليس وفق 
الي القصرير السيدمائي سواء تلك الضولية أو الفيزيائية أو حتى الكيمارية ء غير أن إطارها 
أرآهى رالرؤية الخاصة ( لشادى ) هو الذى جكم تلك الأيعاد جميعا ومع ذلك ء قان تورات 
اوي عبد السلا ) لتكريداته فى رأينا كانت حالة من حالات الامتداد اللامتاهي رالرجود» 
ن إلى ما هو مائل إليه » وهر مر لم يكن فى المستطاع تعقيقه درن الرؤية الإبداعية 
بور من خلال عين ورؤية وفكر ( عبد العزيز فهمى ) ذاته » رقد كان قادرا علي الاكتشاف فى 
& الخاصبة أسرار رتقنيات وابتكارات عمله وغوامض الجمال فى مدركات وعلاصر جمال النكرين 
ی [ شادی عبد السلام ) ؛ كما كان على ( عبد العزيز فهمى ) إيجاد الحلول الفلية لكل مشهد بل 
ل آقطة وتجسيد ذلك الحل تكديبًا ومواجهة المتطلبات الجديدة رالإلهامات اللحظية الآنية أثداء 
تل ( شادی ) . فکما سبق ان ذکرنا » قان معلی الکادر لدی ( شادی عبد السلام ) کان کاملا فی 
از ومبادئه ولم تعمل اسكتشات غلالة التوزيع المساحى واللوني والرجرد المكانى والزملى » 
گا كان على المصور أن يغدل من سلركة التقنى ويصطن له أفكارا جديدة رأدرات حتى بتكيف 
آقگار( شادی ) ولا يخرمه من لحظات الإلهام الآنى . ففى مشهد لم يكن من الممكن تجسيد 
لى المطلوب إلا من خلال نلك الغلالة الزرقاء اللاتجة عن التصرير فى ضرء السماء درن ضوه 
فس المباشرة وإلا ضاعت هيبة الجدازة واضمحلت ألوان أزهار الجهلمية البنفسيجية الذاكدة 
هى وقار الأعمام المدثرين فى الأزرق -الأسرد . 
گا ۽ قان تكدرلويا التصوير السينمائية فى يد ( عبد العزيز فهمى ) بعد أن انضهرت بداخلها 
##افقها التكدرلوچية الفرعية والدراما الفيلمية وأفكار ( شادى ) وتحقيقات ( عبد العزيز) » قد 
اعت تحقيق ذلك الحلم الذى راود المخزج عن ( المومياء ) . فالعمل مع فان مال ( شادى 
:للام ) لا يحتاج من المصور فهما فقط للطبيعة التشكيلية رالدرامية لقكرين الصورة » ولكن 
لي أبستاً منه وبالدرجة الأساسية أن يكرن قادرا على تجسيد تلك الأفكار الفلسفية والدرامية والتى 
ل بعضها فی رأس ( شادی ) نضه . 
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الحقيقة أن الكتابة عن فيلم ( المومياء ) لا تشبع بأية حالة من الحالات الأحاسيس التى تنتابى 
علدما تشاهده حتى أكثر من مرة ؛ قان اللذة بكل معناها والرضا والتذرق تحملها معك رأنت نغادر 
دار المرش . وأتذكر أنى عندما شاهدت هذا الفيلم الآخر حتى تتسنى لى الكتابة عده فى ها الكتاب _ 
أحسست بعد انتهاء عرضه ( بالفيديو ) فى مدزلى بالدموع فى عيلي » لسببين : أولهما فقدنا الاثنين 
: شادى عبد السلام ومأساته الإخناتوئية المخجلة لكل محب للفن فى هذا البلد » وعبد العزيز فهمى 
كفنان لن يجرد الفن السبلمائى بالكثيرين مثله » وثانيهما حال السينما فى مص ر الان فى أول القرن 
الحادى والعشرين وائسحاب الدرلة تماما من الحفاظ على قيمة الفن المرئى الرفيع - السينمائى وليس 
التلفزيونى - لأنها بكل ثقلها تدعم التلفزيونى كانت الدموع فى عينى تعبيرا عن هذين الشيئين , 
وكما قلت لم يكن من الممكن آن يظهر فيلم ( المومياء ) إلا بجهذ الدولة ووزير ثقافة هثل ( ثروت 
عكاشة ) . 


وحثى نفهم قيمة تطويع الضوء واللرن علد ( عبد المزيز فهمن ) تقفيا يجب أن تمرف 

ما الخامة التی نسج عليها فيلمه » فی زمن تصرير القیلم عام ۹١۸‏ . 
صور القيلم على خام نيجاتيف ( إيسدمان كوداك ) نوعية رقم ٠٠٠١‏ مهيا لاستقبال الضرء 
الصاعى بحساسية قدرها ٠٠١‏ ( مائة ) 454 - وحدة قياس الحساسية الأمريكية - ومع التصوير 
الخارجى يوضع له مرشح عدبرى اللون - لضبط اتزان اللرن - رقم ۸١‏ فتقل حساسية الفيلم فى 
التصوير الخارجى ( الأزرق ) إلى فدر ٠٤‏ ( أريعة وستين ) ه5 » ومعنى هذا أن الفيلم المتاج 
بطىء الحساسية بتسبة فى التصرير النهارى رعادي الحساسية فى التصرير بالضرء الصناعى الذى 
هر مصدع أصلا له ("") . وكائت هذ الأفلام هى أحسن ما هر موجود فى سوق الخامات السيدماتية 
فى العالم » حيث لم تظهر بعد الحساسيات الأكذر سرعة للضوء واللون » ومعنى ذلك أن أقل إضاءة 
ممكنة يشعر بها القيلم حسب قياسات علم الحساسية ه٤٠‏ هام5(" مع آخر اتساع العدسة 
وهی ۲ ( اثنان ) يكرن على الأقل ٠١‏ ( خمسين) قذما/ شمعة ؛ زهو سا يدصح به فى جميع 
نشرات كرذاك لهذا الفيلم ويمكن أن تقل إلى ٠١‏ ( خمس وعشرين ) قدما/ شمعة قى حالة استسال 
العدسات السريعة ذات الفححة ٠١٤‏ ( راحد وأربعة من عشرة ) .ريما أنه فى ذلك الوقت لم تتوافر 
مثل هذه العدسات السريعة فى مصر فكان على ( عبد العزيز فهمى ) أن يعمل على أقل منلقة 
تشعر بالأضاءة فى ألفيلم » فإن قل الضرء عن الخمسين قدما / شمعة مع الفتحة النهائية للعدسة ؛ 
فان نتيجة ذلك أن الفيلم لن يشعر بأى شىء بتاتاً » وبالطبع هذه مشكلة كبيرة فى فيلم مال 
( المومياء ) ء حيث إن الظلام والجو العام والسواد يلعب دورا اساسيًاً كما سأشرح بعد قلي کماان 
امشكلة الثانية فى التصوير الخارجى اعتماد القيلم كثير) على المنوء الظلى أو كما يقال نوز السماء 
وليس الشمس وهنا يتطلب كما أكبر من الإاءة لحساسية القيام البطيكة ٠‏ ونحن لاحظا أن الظلالا 
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ا E e e‏ 
إضوء الغامر أ المرئد أو - كما يقرل - المنتشر فى تعامله مع المرئيات ء واغتبر أن هذا يساعده 

ید الزمنی رالتاريخى للأحداث . 
زد على ذلك طبيعة الجو العام مثل مشهد خروج توابيت القراعين فجرا أر إضاءة مكان الخبيدة 
شاعل ومزة بلمبات الكيروسين » كل هذا زاد من صعوبة تعامل عبد العمزيز فهمى مع 
اید - فوتوغرافية ) ويعتبر أنه تغلب جيدا على كل هذء السعاب بالنتيجة المرجردة على 

اة » أى بصورة المومياء العالمية . 
_ فاستعمال ضوء المشاعل رتلك الحركة لها تأثير سلبى فى البعد عن وجه ( ونيس ) - أحمد 
زي ی - أو ریه مله وما حدث مع الخبيلة واستخدامه مصادر للإضاءة الراقعية ولكنها فى نفل 
قت لا تخرج عن أسلربه الجانح إلى تعبيرية الصورة ء فحين يدقدم عالم المصريات داخل المغارة 
فى جبل الأقصر حامَّلاً بيده لمبة إضاءة بالكيروسين ( فائوس ) ومن خلال إضاءء هذه اللمبة 
شف المكان والترابيت الملونة الراقدة بدكانة الزمن : ومن داثرة نورها نرى الواقع وباقى 
لورة يسودها ظلام سرمدى يحمل فى كنفه غموض المكان رالزمن » وبتحرك الإعشاءة مع عالم 
آثار ترج التوابيت بين الدور رالغللام واحدة بعد الأخرى فى دائرة اللعبة ودأئرة نصوعها » ثم 
غل مرة أخرى إلى ظلامها المهيب . مشهد لا يمكن أن يمحى من ذاكرتك السيدمائية » واقعية 
در الإإضاءة فى اللمبة المتحركة » وتعبيرية الرؤية فى ذلك الدمرذج المهيب بين تمرك الثور 
کل رام وذلك البعد الزمنى الراتع المحسوس لإبعاد الصنورة جعل ( عبد العزيز فهمى ) 
ؤية جمالية بحق - استاطيقية - بحيث يمكن أن نقرل عنها بالرغم من راقعية الحمدث والرؤية 
قت إنها تغوص بتعبيرية الإحساس التى على المشهد فجعلت من صانعه الحرفى فان له 
وكا استطاع ( عبد العزيز فهمى ) أن يطوع الشرء إلى خامة القيلم بقن عظيم » نجج مع 
وره ( مسطفى إمام ) الذى كان يدير الكاميرا ويحركها فى ضبط إيقاع اللقطات بذلك الإيقاع 
6 یگن أن نقول إنه مرتبط بشکل شرطی جا ( بشادی عبد السلام ) شخضیا فان ( شادی ) 
کے رم ہک سا ریا د :سد ہی فن ربا کی ا ان 
. ي القيام » ولقد حافظ التصوير على هذه الخاصية بشكل كبير بحيث نجد أن الحركة المحسوسة 
» ا اء وهی متحركة آر ثابتة - وثبات الكاميرا هو جزء من الحزكة العامة للمشهد؛ وبالتالى 
ألم - هى تفسها تمال حركة مبدع الفيلم تأليقًا وخيالا رإخراجًا وكل شىء فيه » يكتب المخرج 


۵۹ 


التسجيلى هاشم النحاس “" : يفضل ( شادى ) غالبا استخدام حركة الكاميرا على حركة الممثل , 


ذلك لأن حركة الكاميرا هى عين المتقرج ؛ وهي التى تعطى التأثيرات المعبرة والخاصة بالحكى 
الذرامى الذى يطرحه » . وفى نض الموضوع يقرل الناقد سمير فريد ا" ؛ عندما تتحرك كاميرا 
( شادى ) وتتبع أشخاصه › فإن إيقاع العركة يتسم بالبطء والرصائة لأن ذلك هو إيقاع المجتمع 


المصرى الزراعى العريق » بل أعرق المجتمعات الزراعية ٠‏ . 


والملفت فى هذا الفيلم كذلك اللرن » فإن استخدام عنصراللرن فى هذا الغيلم كان له كيلرنة 


منفردة غير مسبوقة مع أى فيلم مصرى من قبل . إنك تشاهد فيلما ملونا » ولكن ذا مسحة تكاد 
تكون وأحدة وملسجمة : ملاس سوداء »سعراء ومبان ومعابد صفراء كاحلة » نهر ثيلى تحقه 


الرمال »مغارآت وأقبية ودهاليز ذاكنة » كائت الشاحة الصفراء القذيمة هى تركيبة الضرة 


وتحاشى المخرج والمصور أية خضرة وأشجار وزرع فى اللقطات» لأن أحداث الفبلم تدور فى الجبل 


وباطته » وأية خضرة تعنى أن الواذدى زراعى وهو مستبعد فى الفيّلم » ساعد على ذلك بريق الذها 


فى الاار واللون الطوبى فى توابيت الفراعين ولون ( الآكر ) - إحدى درچات اللون الأصفر- 
الموجودة فى تفاصنيل الآثار المصرية . 


ویقول شادی عبد السلام ردا على سرال "| هو : كان اختيار الصورة المصاعبة للايلم مرفق 
للغاية » فيجيب : ١‏ لقد عاوننى مذير التصوير عبد العزيز فهمى » للرصول إلى هذه النتيجة وكانت 
مهمة تصوير بعص المشاهد لا تتم إلا لمدة عشرين دقيقة طوال اليوم الراحد بعد غروب الس 
مباشرة رذلك للوصول إلى درجة الإضناءة الننشردة » وكنت اختار الوقت الذى أراء مداسبا من ناحية 


الاضاءة لكل أثر على حدةء . 


لم يسدخدم اللون كلون فى الفيلم إلا ثلاث مرات تغريبًا شعرنا بذلك » فى بداية الفيلم فى 
اجتماع علماء الآثار ؛ وفى مشهد جنازة الأب بحيث لا ثرى إلا الجلابيب السوداء رالشراهد البيضاء 
رتتاثر الورود البنفسيجية على الأرض ثم ظهرر ( زينة ) نادية لطفى ‏ النى تظهر بوشاح أسود داكن 
Ena Ea a a‏ 


لون الفيلم . 


ولقد وجندت من المقيد أن أستشهد بالدراسة التى قام E yT‏ 
فى كدابه المهم عن ( جماليات اللرن فى السينما ) والذى حاور فيه ( عبد العزيز فهمى ) بتكل 


مباشر عن مفاهيم عدة نتطق باللون فى فيم ( المومياء ) وأقلام أخرى من تصويرء . 


Nt 


0 الفيلم السينماتى مجلموعة ضور متخزكة وكل ها يتضمنه 
يلم من عناصر فنية يقدم من خلال الصورة والصورة هتا تنتقل إلى المشاهد من خلال مدير 
ری عن طزيق ها يخلقه من إضاءة وظلال» فإذا أضيف عنص اللون إلى ارساتل مدير 
0 لر السابق ذكرها - أى الضرء رالظلال - رأجاد استعماله من الناحية النفسية والجمالية ء كان 
ا تحمل مسئرلیته الكبرى فى أن يكرن المرصل الصادق للعمل الدرامي ء ولابد للقنان أن يكون 
i‏ المستقلة القوية ؛ وبالتالی سیکون له أسلوب خاص به » ولا يبقی هذا الأسلوب ابت ؛ i‏ 
یر رفا للأحداث الدرامية للفيلم » رالأسلوب الذى ألتزم به دائما عدد ت صوير أفلامى 
راء بالأبيض والأسرد أو الألران ) يقرم على مراعاة كل من المعايشة الكاملة للسيذارير رالتعبير 
2 ارد عبد العزيز فهمى: 
وتم معايشة السيتاريى عن طريق قراءته عدة مرات لتفهم المرضوع ولدراسة الشخصيات 
2 ا ء وبعد ذلك أنأقش المخرج وكاتب السيناريو فيما يعن لى من ملاحظات ؛ حثی یتاکد قهمی 
افوشوع وللشخصيات » ومن خلال هذه القراءات رالعناشات » تتولد عدة صور فى على الياطن ؛ 
لاقرات السينارير للمرة الأخيرة ظهرت هذه الصررة رتجسدت أمامى » حتى آرأها واشحة تماما ؛ 
القردنى هذه المعاناة في النهاية الى اختيار كل من مجيرعة الالران وترعية الإضاءة: . 
امان يي اتر اون السو هوالأسان لأر في با اسر .أن المضادر 
ليست هجرد د أدرات أو أجهزة للإنارة » رإنما هى فى رأسى أشيه بالخروف ١‏ قيمكن 
ا أمها فى تكوين جمل عشوئية أشبه بالجمل الكلامية أو الجمل الشرسيقبة + وهى يذلاك تستبر هع 
لهف يذ مدير التصوير للتعبير ؛ وذ الفهم فی تقدیری لدور الضوء يستتيع تى الآتى : 


لسرم قد تکتس نسل ر الصضر چ 
_ مراعاة الحالة الفسية رالصراع الداخلى للشخصبات وارتباطها بأحداث الفيلم . 
٤‏ -الجوالعام : 


اح عبد ازز فهنمی أنه يبع هذ القطرات في جميم الاه سراة الأبيشض رالأسرة 
پا 2 
أن قن حيث القدرة على التعبير بالضوء ولكتهما يختقان عن بعضشهما البع بلا شف 


1 


من حينث الأسس العلفية التى يتم على أساسها تكرين الصررة الملرئة هن حيث اختيار اللون ومساحى ا 


ودرجة تشبعه .. إلخ . وهنا يصيح اللون علصرا مهما يل أساسيا ؛ وسلاحاً خطيرا للقدرة على التعبير . 


وعن مسدرلية اختيار اللون فى الأفلام الررائية التي قام بتصويرها » أفاد عبد العزيز فهمى أ 
1 المتيع فی العمالم هوان تقرلك مسئولية اختيار الألران اچ بر الاتران Colour Expert‏ ا حك 


يحدد ألران الديكرر والملابس والإكسسوارات الملائمة للقيلم ء بعد قراءة السيناريو وتقهم أبعا 


هذه الطافة الفنية المتمثلة فى خبير الألوان مازالت غير متوافرة مسر حتى اليوم قان العباء بأكل 
يقع على عاتق مدير التصوير » والى يصبح ملزمًا بالتالى بالتفاهم مع كل من المخرج ومصم 
الديكور وأخصاتى الملابس . وفى فيلم المومياء اشترك فى اختيار الألوان كل من المخرج الذى قا 
ایتا بتصميم الديكورات رالملابس » ومهندس الديكور صسلاح مرعى وأنا بوصفى مدير لفضرير 
الفيام . ؛ وكذلك فى فيلم فجر يوم جديد كان اختيار الألران عملا جماعبا اشترك فيه كل من المخرج 
یرسف شاهین ومنسق الماظر جابی کراز رالسیدازیست سمیر تصری وأنا ہوسسقی مدي التصرير؛ 
بينما هناك أفلام أخرى من النى قمت بمسكولية إدارة القصرير فيها : تركت لى مسدولية اختيار 
الألران غى أذ الإعداد لإنتاجها ؛ أذكر منها على سبيل المثال فيلم « فجر الإسلام ؛ وفيلم ؛ بيت 
سن الزهال ١ء‏ 

رلقد تعرضت فى هذا البحث إلى سلوب اللون السائد ؛ ومازالت الكلير من المعامل السبنمائية 
فی آمریکا شمعظظط ډاخل مخازن افلامم! الغا م بأكثر من نوع من أنواع الأفلام الخأم المخصصة لطبع 

فسخ التوزيع السينمائى بالألران ٠‏ رتقوم تلك المعامل قيل البدء فى طبع النسخ يعمل تجارب على ميم 
أكثر من نوع من أنواع تلك الأفلام ؛ ويختار المخرج ومدير التصرير وع القيلم الذى يوفر اللرن الال 
الذى يخدم مضمرن الفيلم وعلد ملاقشة هذا النطام مع عبد العزيز فهمى فاد باه لیس 9 
ضار أن يسرد E TR TE‏ لدی من آفضنار ان ا 
الصورة فى خذمة الموضوع ٠‏ أى فى خدمة الفيلم » كما أن الإسراف فى استعمال أللون بحجة أن 
اليلم الملرن يسىء إلى الفيلم نفسه » لأنه يبعد المشاهد عن متابعة القيلم ويعرته على متابعة 
اشتغراض الألران . 

كما أن الاقتصار على استعمال لون راحد فى الفيلم يلير المال ؛ رلكدى كما ذكزت فى بداية 
الحديك أؤمن بأن الترضوع الذى نعالجه هى الذى يفرض علينا اخديار اللون المناسب للتعبير ما يدرر 
من أحداث » فالصورة قبل آن تصبح مرئية على الشاشة تولد كصورة حسية يدركها مدير التضرير؛ 
ويالتالى يستعين بقدرته على الابتكار فى محاولة ترصيلها إلى المشاهد كوسيلة تعبير درامية . 


YY 


ستو 


ا 
0 
2 اکا 


س لاء رلكن هذا بالطيع لا يعدى الجهل بالقاعدة فى حد 


آما عن آساس آخديار الألوان فالحقيقة إن أختيارى للا لوان أختيار وجدانى ؛ ولا أفكر عند 


للأاران فى الرجوع إلى أى نوع من القواعة لأنها لا تعليلى فى شىء ولا بيمئى بعد ذلك 


مزففها أساسية لفهم طبيعة اللرن ومذلوله : وعلى مدير التصرير أن يحفظ هذء EE‏ 


ا i‏ وا يتمظها قى ذهده وإحساه »كى تعيله فى الوصضول إلى الإأحساس السليم : وأنا 
ا لا أميل إلى أن أكون سجيتا ناقراعد والدظريات حدى أصيح أداة تنفيذ لها ء وبالتالى أفقد 
رة على التفكير رالاجتهاد والابتكار . ومن الأمثلة على أساس اخديارى للألوان أسوق مفلا من 


۴ ا ابلة أبر العلا ( منثاء جميل ) تذزل من حى الزمالك قى الليل الحالك ‏ تسير هائمة 


e,‏ چپها حتى تصل إلى حى القلعة فى الصياح . هذا المشهد بتخذ معئى.رمزيا ءانتقال الالة 


اشا 


0 


hr 5 


حال اة سب إلى حالة فة آخرى ٠‏ تبڈا فی ظلام اجتماعی يتدرج إلى ور راکنشاف 


فشتغيرا نفسيتها ء رلنأخذ هنا كلمة ظلام القد !اخترتها كمقداح المشهد . فكائت الدديجة أن 


1 اران الى درجاتا متقاربة من اللرن الأسرد هذا فى باية خررجها من الزسالك ء اللرن 


ا من لاسرد الکن کف یری ۲ ری عن ريق اة حرام اة 
اهرور) التى رلت جائب الكادر الأيمن إلى مساحة ساخدة ٠‏ بيتما يبقى الجائب الأيسر 
a‏ .هذا إذا حالئا المشهد سن التاحية الدجريدية المطلقة » ولنحارل أن نجعلها 
9 اة سير اة :لا نس ١‏ اا ی 
ا مشيها بلا رعي » لا تدرك إشارة السرور التى تحذرها وتلبدها بضرررة التوقفا حتى 
با ولکدھا لا تستجیب لها ورام اس پہڈا اض ای آرسمدہ نے کے مان 
بأت الشرارع رراجهات المحال التي مرت بها نايلة أبو العلا رلا شك أن الصررة كانت 


يا ذإلى مجرد صررة بالألران » وتفقد المعبى الدرامى المطلوب . 
1 قال الثانى ماخر من فيلم فجر الإسلام » حيث كان اللرن الغالب على خيمة وملايس 
ف( بى شاهين ) هر اللون الأبيش الذى تشويه بعض البقع الخضراء ١‏ بينما كان اللرن 


ر ( محمود مبرسى') هر اللو الأحمز » رالألران الداكنة » كانت إشاءة 
شل ذات روء رئیسی قری وغ Hg‏ بينما كانتا إضاءة خيعة الخارثا قات صو 


ايى شعيف برت س٠ا‏ ذلك لأن الفضل كان يمثل الطيبة والسماحة والشخضية النبيلة المزمدة 


ديد ١‏ أما شخصية العارث فهى شخصنية زج شرس دموئ مكابز ومعاند للدين الجديد:: 


N 


الخقيار اللون والضرء هنا هر اخساسى رفهمى لشخصية كل من الفطل رالحارتث الان اللون هنا يعبر 
عن الشخصية ا كما يهن لها الضوء الجو العام ٠‏ بحيث يشعر المشاهد علد رؤية خيمة الفضل 
بالطمأئيدة والراحة + ويشعر بالتوتر والقلق والظلم عندما يرى خيمة الحارث .. 


وبالضية لى شخصيا لم تكن هذه المهمة سهلة دائما ‏ فكفيزا ما قابلتنى مصاعب شديدة 
كانتا تحول درن تدفيذ ما أعددته من خطط مسبقة ١‏ مع الفحافظة التامة على آلتاثير الذى مدقت 
إلى تسجيله على الفيلم ‏ ويحضرنى حاليا ثلائة أمالة من ثلاثة أفلام » هى : 

=١‏ فى فيلم ١‏ المومياء ؛ : كان المطلوب أن نضور مقبرة فرغونية على قمة جبل ؛ رصعدةا 
الجنبل ووسعلتا إلى أل قبرة فی ٣‏ ساعات »وفوجات بأن معدات الإضاءة لا يمگن أن تصل إلى 
لأرتفاع الشاهق › وكان لاب مق التسرا السرم ١‏ التشية بسار ليد ران جا ب 
على فتحة المقبرة أثناء خروج التوابيت لها ويجواره كلوب يذون على ضوله عدد الترابيت ؛ 
رقررت أن انتظر غرؤب الشمس بحيث تبدو الجبال المحيطة مظلمة توعا ما › بيتغا يضل إلى المقبرة 
ذلا القدر القليل من وء المماء فى وقت الغزوب » ووطضعت مرآة صقيرة - هى مراة المكياج - 
خلف الكلرت الموجود بجوار المهندس ١‏ فانعك الضرء على وجه المهندس » وتم التصرير بمنتهى 
الشرعة قبل أن تختفى بايا الترء المتعكين من السماء فتختفى معها فى الظلام التام صررة الجبال 
المتحيطة رنفقد التأثير المطلوب ء ويذلك تغلبت على الصعوبة رأنا على يقين بأنه لو توافريت لى 
مطات الإضاءة لما ترضلت إلى تديجة أفتل من تلك التى حضلت عليها : 


۲ أما المثال الثاني فهو من فيم ٠‏ فجر الإسلام ؛ + ولأ شك أن أخطر مشاهد هذا الفيام » هى 
المشأهد آلتى تصور بيت الرسول عليه الصتلاة والسلام » ولم تكن هذه المرة الأولى أصرر فيها لل 
هذ المشاهة ١‏ فمن ٠١‏ ئة قمت بتصوير فيم إسلامى هو بلال مون الزسول أبيض واسرد > رق 
رمزت إلى الزسرل عليه الصلاة والسلام بهالة من الشوء متحركة » ونجح هذا التعبير فى ذلك 
الرقت روادق الكافين النطلوب ‏ 

وفى فيم فجّر الإسلام قكرتا فى التعبيز عن شخضية الرسرل غليه الضلاة واللام بطريقة 
أخزى ؛ رطوال مدة التحضير للقيلم + وطوال مدة تصوير المشاهد الأخرى »آنا أعانى من اخديال 
الشكل الذى أرمز به إلى شخصية اللبى حتى ارأيت المصسررة + حواثط الديكرر بيطناء » أرضية 


مرتفعة ( های کا ) كله أبيض فى أبيض مع أن الفيلم بالألران » ولكن هذا الكل كان بلقصة 


لقاء التجرد لا الوافع اللموسن ء وهدآنى التفكير بعد عذاء شديد إلى استخدام عدد كبير من المرشحات 


YE 


الد للضرء » حنى تأتى الصورة فى النهاية وهى شبه ضبابية:» إحساسًا بالرهبة والمحبة والغظاء 


ي دبا الله » والتجرد من املماديات إلى شقافية الزوح » علمًا بأن استخدام المرشحات المبددة 
لضوء بالنسية للفيلم امون خطاً علمى ء أر غير مستحب » ولكئئى استخدمتها ويمندهى القرة 

تریح مشاعر معينة » ولتكون الصورة فى خدمة الموضرع . 
۴= والمقال الثالث من فيلم بيت من الرمال : فقي أحد المشاهذ التى تتخيل فيها البطلة نفسها 
١اوعلذ‏ التصسرير حذث أن تمزق الورق المستخدم قى الديكور من شدة ادان ؛ وکان 


ن التمسرف بشكل تم سبق استعماله » أحضرت كمية كبيرة من القن ومنجدا وذ تبت شبكة 
4 کے یا ا انی کک کک ھی دا کو ان نن تم ازا داففة 
ال الحب والجنس. وو ضعت الممالين أمامه » وكائت اللتيجة أحسن بكثير مما لرن كنت استخدمت 


0 الد‎ 
1 
ST 31 


٠ 5‏ وھکذا یتمشح انا آن مصادر الإلهام داتفا تأتى هن خلال محنة المعاناء ٠‏ وذلك أثنام معايشة 
ءوفترة الإعداد :.والتخيل. سيار ریو گها سیق أن أوستتحت »ذا كان سكن القرل بأئيع 


دیا فی اسلوب الانابة تهر : 


1 = الضوء الماكس 

۴ اددام الضر كديكرر المشهد ٠‏ 

_ه رهد اسدخدام الشوء الننعك يحضرنى مال من قيلم المستحيل أبيض رأسود : كان هداك 
تشهد بين الزوج ( صضلاح منصرر ) والزوجة ( نادية لطقى ) الزوجة لا تطيق زوجها ولا ثحبه ٠‏ 


aa 


لى حبري منرمة حتى تتهرب مته فاقتحم ليها الخمام أثناء تثارلها للحبوب المنومة ؛ زاراد أن 


اا جقه الزوجى معها؛ ولكن هذه الممازسة المشروعة كانت بمقابة عملية اغتصابا فى 


ي للمشهد » بدات إستاءة الحمام باللا ساءة المتبعة زهي الإضاءة الباشرة 1 فسنت أنها 
ر فخظر على بالي مشوء حجرة العمليات وارتبطت فى مخيانى العملية الجراعة 
ية الاغقصاب» وكلفت سدير الإنتاج لشراء قماش أبيش اللون وصنعت مله سقفية لذيكرر 


ل کا قت رای هنی اقتا دنین نره من افش ی دطر وضورت اسای 


اس الذى تخيلته وكائت تجربة ثاجحة وانتهى الفيلم وانتهت معة تجربة الضوء الملعكس . 

| اال ست اتر کت کن رر مدیدن میا تیر وی لد 
ت التجربة السابقة فسلطت أشوانى على سقف حجرة الطبيب وبالتالى انعكس الضرء ؛ 

انت اليج ية ج رانخيت الدبرة ألأاية ايها بانتها التي .٠‏ 


a 


وخندسا كنت أقراً سيقاريو فيلم المومياء وأغلب أخداثه تدور داخ مقار حتى الساكن كانت 
داخل الجبال أى بعيدة عن مسادر الضترء » سيطرت على فكرى طرال القراءة فكرة الشوء المنعكس 
رتبلوزت » بحيث افتتعت اما بأنها الطريقة الرحيدة لتصودر فلم المومياء . 


رذتك لإعطاء الإحعباس بالبعد الزمنى بيئنا وبين أحداث الفيلم ٠‏ لأن الضوء الماشر وأفعى 
بشعرنا باللحظة الحالية ربالزمن الحاضر : أما الضوء غير المباشر فهو أقزب إلى الإيحاء بالماضى 
راليعد - فهو لا يعلى ظلالا حادة رلا بتحدد مصدره'. 

«ركل هذه العرامل كانت ملطبقة تماما على قيلم المومياء» . 

١‏ ويانتهاء تصوير هذا الفيلم ؛ أصبح الشوء المنعكش جزء) لا تزا من شخصيتئ فى إصاءة 
أفلامىء كل يلم حسب احفياجاته لهذا الدرع من الإشاءة » وقد انت خدمت نفس الأسلوب فى 
تصوير فيم فج الإسلام . ويعد استخدامى للضوء الندعكس وتجاح تجاربه » أصبح أسلويا يستخدمه 
گثير من الرهااء ٠‏ . 

. ) أما عن استخدام الضوء كديكرر للمشهد» فيحضرنى مثال من فيلم ( إجازة نص السة‎ ١ 
ففئ أثناء تصويرى لهذا الفيلم » وهر ول أفلام فرقة رضا » طلبت رزارة الثقافة من الفرفة أن تسافر‎ 
للخارج وكان مدبقيًا أمامى ستة  اسقعراضات وموعد سفرالفرقة بعد أسبوع » ولو أظا إابعنا‎ 
الأسلوب المعتاد رر بناء ديكور لكل استعراض لاأستغراق نصوير الاستعزاضات ستة أسابيع » ومن‎ 
> خلال هذه المحنة قكرت فى طريقة جديدة وهي عمل فوندى أبيض كير بخساحة البلاتوه كله‎ 
وفى كل رقصة ومن خلال الإضاءة والألوان كدت أعطى الجر الشلاسب لكل استعراض » وبهذه‎ 
الطريقة أنقذت الأزمة وكائت التجرية فاجحة ء وكان عولد الديكور بالإضاءة ؛ وقد استخدمت هذا‎ 


الألوب فى جميع الرقصات التى صورتها لفرقة رطضا ؛ ويبلغ عددها أكثر من عشرين رقصة كل 


رزقصة تخفلف عن الأخرئ تماما » وذلك من خلال استخدام الضوء فقط . 


1 


فيلموجرافيا لأعمال عبد العزيز فهمى 


| = فقرات متعددة هن جراذة حر الناطقة اذاه كله واش دي مسار . 
۳ - فقرات منعددة من جريدة الفزئسيين الأحرار أثناء الحرب العالعية الذائية ٠‏ 
۴ = یوم الهناء عام ۱۹٥٥2‏ إخزاج محمد كريم ( ألوآن ) : 


٤‏ عاد الجا عام ۱۹2٩‏ إخزاج سعد لديم بالاشتراك مع عبد الحليم لصر #أخفة 


ررشید » محمد عز العربا ومسعود عيسى 


۵ - «رقصات فرقة راء عام ١۹۵۷‏ إخراج على رضا( ألوان ٠)‏ 

= فن العرائس »عام ۱۹۷١‏ إخراج ترفيق صالح ( أثران) . 

۷ - إلى حاوان» عام ٠٠١۹‏ إخراج سعد نديم ( لوان ) : 

4 - فالعوذة إلى القاهرۃ, عام ٠۹۱۲‏ إخراج عاطف سالم , 

۹ المي الٹانى عشر؛ للورة ۲۳ ولیو عام ۱۹۹١‏ إخراج عاطف سالم . 
«الزمال الخضراء؛ عام ۱۹٩١‏ إخراج عاطف سالم , 


۱۳ = سید للفیدون» عام ۱۹١۷‏ إخراج يرسف شاهين : 


) 1 = :المقارمة الشضية؛ عام ٠۹1۷‏ إخزاج عيذ الفزيز فهمى . 


.! [إخزاج لاح ابر متيف‎ ۹۷١ مل الكاطاتة عام‎ ١-7 


لادی .. بلادی؛ عام ۱۹۷۰ إخزاج صلاح أبو سیق . 


AY 


. -«عائدون؛ عام ۱۹۷۰ إخراج صلاح أبو سيف‎ ٥ 

: «اسلمی یا مضره عام ۱۹۷۰ إخزاج صلاح آبر سیف‎ - ٦ 

۷ الله آکبر؛ عام ۱۹۷۰ إخراج صلاح آبو سيف ( كورال ) . 
۸ االله آگیں عام ۱۹۷۰ إخراج صلاح أبو سيف ( ألوان ) . 
۹ ٫خواں‏ عام ۱۹۷۲ إخراج كمال الشيخ . 


٠‏ اهن أجل العيناة عام ۹۷١‏ إخراج حسين حلمى بالاشتراك فى التصوير مع حسن 


التلمساتى .. 


. انشودة الأرش الطيبة؛ عام ۲۹۷۲ إخزاج حسين حلمى‎ - ۲١ 
. ,سلوی؛ عام ۱۹۷۲ إخراج يوسف شاهین‎ - ۲ 

۴ = الطریق إلى اللصر عام ۱۹۷۲ إغراج سعيد مرزرق .. 
۴ - «الکرنك عام ۱۹۷۲ إخرج سعيد مززفق . 

٠ رید ها الرجل» عام ۲۹۷۴ إخراج يزكات‎ ٥ 

7 -ساخرة» عام ۱۹۷۳ إخراج بركات . 

۷ «انطلای؛ عام ۱۹۷۳ إخراج بوسف شاهين . 

۸ ١ء‏ آغلية الفوت عام ۱۹۷۳ إخراج سعيد مرزرق . 


۹ = انهاية برليقه عام 1۹۷٤‏ إخرأج عبد القادر التلمسانى . 


۴٠‏ - مزيارة الرئيس يكسرن رئيس الولايات المتححدة الأمريكية لجمهورية عضر العربية 
مخسن تصر » رجالی عتيق » صلاح عزمى » ماهر راضى وعبد اللطيفا قهعى . 


: إخراج محمد راش‎ ۱۹۸٣ اطلرر الحرية عام‎ = ۳١ 


A 


ام ۹۳ 


عام ۱۹4۸ 


E۹ عام‎ 


اتيا : الأفلام الروائية للسينما 


الخين والشر » 

» تسرة الجر ية‎ ١ 
الفرسان الفلاثة ؛‎ 
اللعب بالئار ؛‎ ١ 

١‏ يحيا الفن ؛ 

١ السعادة المخرعة‎ ١ 
أرراح هاتمة ؛‎ 

» أزعى المحفظة‎ ١ 
٠ حلم ليلة‎ ١ 

كلام الاس ؛ 

› أسعر وجسيل‎ ١ 

١‏ قامرات خطرة ؛ 
آیام شبابی ؛ 

وخ الجا 

» سماعة التليقرن‎ ١ 
آرلادى ؛‎ ١ 

١‏ الام القاتلة ؛ 

١‏ حصضرة المحترم ؛ 
ءالزهور الفانة » 


إخراج حسن حلمى,. 
إخراج السيد زيادة . 
إخراج حسین حلمى . 
إخراج عمز جميعى . 
إخراج حسن حلمى . 
إخراج السيد زيادة . 
إخراج كمال الشيخ . 


إخراج محمود إساعيل . 


إخراج أحمد بدرخان ء 
إخراج حسن حلمى , 
إخراج عباس كامل ٠‏ 
إخراج السيد زيادة . 
إخراج جمال مدكور . 
إخراج عباس كامل , 
إخراج جمال مدكور . 
إخراج عمر جميعى ؛ 
إخزاج أحمد كامل مرسى ٠‏ 
إخراج عباس كامل . 
إخراج جمال مدكور , 
إخراج حسن حلمى . 


- عام 144 


EE عام‎ 2 


عنام 4 


aA عام‎ - 


١‏ بال مؤذن الزسول ؛ 
١‏ خنانشة ١‏ 

مجلس الإذار ةة 
افدر النكخرب. 

, آثار فى الرمال؛‎ ١ 

٠‏ تاكس الغرام؛ 
«العاشق المرحوم: 
«علشان عونك 

١‏ درب المهابيل ؛ 
سیجازة وگاس › 

١‏ حب وإعدام ؛ 
ازنوبة ¡ 

الزةسة اتيز 3 ن 
إسماعيل يسن فى الأسطرل : 
١‏ طاهزة ¡ 

الگمساريات الفاتنات ؛ 
١‏ ثهاية حب ١‏ 

حبييی الأسمز : 
الشيطانة الصغيرة ؛ 
هع الأيام» 


١‏ آخز من يطم ؛ 


١‏ بياعة الررد» 


AN 


إخراج أحمد الطوخى . 
إخراج جمال مذكوز . 
إخراج عباس كامل.. 
إخزاج عباس كامل . 
إخراج جمال مدگرر . 
إخراج نیازى مصطفى . 
إخراج أحمد بذرخان . 
إخراج : أحمد بدر خان . 
إخراج توفيق صالح . 
إخراج لیازی مصضطفى . 
إخراج كمال الشيخ . 
إخراج حسن الصيفى . 


إخراج أحمذ بذرخان . 


إخراج فطين عبد الوهاب . 
إخراج فطين عيد الوهاب . 


إخراج حسن الصيفى . 
إخراج حسن الصيفى . 
إخراج يرسف شاهين. 


إخراج حسن الإمام . 


إخراج أحمد ياء الدين : 


إخراج كمال غطية . 


E 
4 


حا ودلع ؛ 

١ جن العذارى‎ ١ 
قلب من ذهب‎ 
٠ آم زتيبة‎ 

قى من الحياة ؛ 
جر الغالدين ؛ 

› زوجة من الشارع‎ ١ 
١ ستالدة الرعال‎ 
هال ونصاء؛‎ ١ 

١‏ حیاتی هى امن ؛ 
١‏ السفيرة عزيزة ١‏ 
a LL‏ 
و غدا ټوم آخز ؛ 
O O e‏ 
؛ سلوی فی مهب الريح ؛ 
١‏ الليالى الدافدة ؛ 
«الحقيقة العارية ؛ 
القاهرة فى الليل ؛ 
ا فجر يوم جدید ؛ 
االنتضول ٠‏ 


1 تفاحة آدم ؛ 


۷۹ 


إخزاج محمود إسماعيل . 
إخراج إبراهيم عمارة . 

إخراج محمد كريم . 

إخراج السبد زيادة . 

إخراج محمود إسماعيل . 
إخراج حسن الإمام . 

إخراج حسن الإمام . 

إخراج حسن الإمام : 

إخراج حسن الإمام . 

إخراج طلبة رضوان . 

إخراج حسين حلمى المهندس. 
إخراج ألبير تجيب . 

إخراج على رضا ( ألوان) . 
إخراج السيد زيادة . 

إخراج حسن رمزى , 

إخراج عاطف سالم ( ألوان) : 
إخراج مجمد سالم ( اشترك فى التصرير 
على حسن ووخید فرید) ۰ 
إخراج يوسف شاهين ( ألوان ) . 
إخراج حسين كمال . 

إخراج فطين عبد الوهاب . 


- عام ۱۹۷۱ 


عام ۱۹۷۳ 


4V4 ام‎ 


عام ۱۹۷۵ 
- عام ۱۹۷7 
- عام ۱۹۷۸ 
= عام :۱۹۸۱ 


ح عام A1‏ 


خان الخلدلى ؛ 
١‏ المراهقة الصسفغرة ؛ 
السيرك ؛ 

 بلكلاو زوجتى‎ ١ 
فج ر ار ساام:‎ ١ 

١‏ بیت من الرمال ؛ 
الاش والئيل : 


٠‏ البنات لازم تتجوز ؛ 
١‏ راء : 

«ابتاع الصست : 

١‏ الهارب» 

١‏ المومياء ؛ 

أ عودة الاين الال ١‏ 
١‏ وراء الشمس ) 

١‏ أنهات فى المتفى ؛ 
امود نمع القذر ؛ 


EAI 


إخراج عاطق سالم . 

إخراج محمود ذو الفقار , 

إخراج عاطف سالم . 

إخراج سعيد مرزرق . 

إخراج صلاح أبو سيف ( آلوان ) . 


إخراج سعد عرفة ( ألران ) . 


إخراج يوسف شاهين ( ألوان) أشتراك 
معه فى التصوير المضور الروسى 
شیلنکوفا وش . بیترنشنگر . 

إخزاج على رضا ( ألران) . 
إخراج سعد عرفة ( ألران ) . 

إخراج محمد راضى ( لوان ) . 
إخراج كمال الشيخ ( ألوان ) . 
إخراج شادى عبد السلام ( ألوان ) . 
إخراج يوسف شاهين ( ألوان ) . 
إخراج عبد الله مضباحى ( ألران ) . 
إخراج محمد زاضى ( ألران) . 


إخراج محمد راضى ( لوان ) . 


تخرجون عمل معهم فى أول أفلامهم 


: ۱۹٤٩ المخزج خسن حلمی فی فیلم , الخیر والشر ؛ عام‎ = ١ 
. ٠١١۵ المخرج توقیق صالح فی قیلم :درب السهابیل» عام‎ = ۲٣ 
. ٠۹۱۱ المخرج آلبیر نجیب فی قیلم «غذا یوم آخر عام‎ - ۴ 
. ۱۹١۲ إجازة نص السنةء عام‎ ١ المخرج على رضا فى فيلم‎ - £ 
. ۱۹۹۵ المخرج حسین کمال فی فیلم ,المستحیل» عام‎ - ۵ 
. ۱۹۷۲ المخرج سعید مرزوق قی قیلم زوجتی رالکلنب‌ عام‎ - 
. ۱۹۷۵ المخرج شادی عبد السلام فی فیلم :المومیاء» عام‎ - ۷ 


١ 


YF 


هوامش الباب الثالكث 


١‏ - بمئزلى فى أواخر السبعيتيات عمل ارجل مسن فى دهان السوبليا (استرجى ) » وعندما 
علم بانى امتهن التصوير السينمائى أفاشن لى بأنه يعرف المصور المشهور عبد العزيز فهمى مذ 


کان شاا فقد کان یحضر یومیا إلی سینا بالظاھر يعمل بھا مساعد میگانیگی عرض مع رجل 


( طليانى ) وكان يساعدهم فى العمل ويشاهد الأفلام من نافذة [ ألكابيدة ) بدون مقابل ٠‏ وعندما 
تعبت على مهنته الحالية واختلافها الكبير عن ميكانكى عرض » أفاض أنها مهنة والده وتكسب 
أكنثر وأن دور السيدما أغلقت أبوابها ؛ ألا تذكرنا هذه العادثة بالغيلم الإيطالى الشهير الذى عرض 
بالکنستات Cineme Para dizo‏ . 


۳ -نشرة الشهر - المر كز القرسى للثقافة السينمائبة د أکتربر ٠۹۵۷‏ - من حدیث مع الأستاذ 
الناقد أحمد الحضرى » وتشر مرة أخرى في العذد التذكارى يمجلة النقد اليلمالى عام ۱۹۹۸ : 


۳ قر مولام السورین من آملاتدة الأسلوب الكلاسيكى فى مدرصة اشتوديو مصر > أمثال 
سامی برل : فیری فارگاش ١‏ مضصطفى حسن ؛ محمد عبد العظيم » حسن مراد ؛ ومدير الاستودير 
القن جاسترن عادر . 

4 - القرنسيون الأحرار - بعد احتلال ألمانيا الدازية لفرنسا فى الحرب العالمية الثائية وقيام 
حكومة ( فيشى ) العميلة لهم نشا الفزنسبون امقيمون خازج فرنسا فى الشمار. الأنريتى وغرب 
أفريقيا حكومة الفرنسيين الأحزار المناوتة لحكرمة ( فيشى ) رالاحتلال الألمائى لفرنسا . 

لی جارمز ۳دت ١٥ا‏ مدیر تصویر أمریگی من مراليد ۱۸۹۸ ء بدا العمل عاح 
۸ حت أواثل السبعينيات » وضور أكثر من 4۳ فيلماً وأنتج وأخراج بعضها . رمن أفلامة المهمة 
التى تخصنا وقام بتصويرها فيلما أرض الفراعدة ؛ وعبد الله الكبير . 

١‏ - معلومة من الأستاذ الكيميانى سعد عبد الرحمن فلج فى حديث سابق معه أثثاء إعدادى 

۷ - ا مغلومة من الأستاذ شوقى عطالله قى حديث سابق هغه أثناء إعدادى لكتابى عن 
تاریخ التصویر السینماٹی؛ پمصر ٠۹۹۷:‏ 


NYE 


٠١‏ - معلومات من المخرج سمير عرف الذى كان طرف فى الحديث مع عبد العزيز قهمى 
آاااء نراسته بالمعهد رمشاهنة أفلام المرجة الجديدة . 


۹ المرجم گتاب ۸٤‏ وتا اه ما35 من منشوزات جامعة کالیفررنیا عام ۱۹۸٩‏ . 
۴ - معلومات من مدير النصریر مصطفی إمام الذی عمل مع عبد العزیز همی مصورا فی 


عة أفلام قبل انفصال وعمله مديرا التصوير . 


ب in‏ د م قال التاقد مهد اقندطم عمبحى شرا فى اة الستماء لدد ١‏ 


ل 


3 - من حواری مع مدير الدصوير وحيد فريد أثناء إعدادى لكدابى ( تاريخ التصموير 


۷ ا 2 ر 


القن النشكيلى : 


۹ - علتمت هان المعتلرة من السخرج مير عوفت المساعد الأول فن الإخراخ لشادى 


عبد السلام فى قيلم المومياء . 


هن مقال للم خرج رالداق د هاشم النحاس نشر قى ميطة السيئما ء العدد ۹ ؛ 


. ۱۹٩٩ اسماس‎ 


NV 


1 -العدسة عين السمكة : عدسة منقرجة الزاوية جدا )1۸١(‏ قصيرة اليعد البزرى ١‏ لها 
استعمالات خاصة حيث تبعج أطراف الصورة وتتنى الخطوط المستقيمة الأفقية والرأسية ونشر, 
الأشياء » وخاصة حين يكون الموضوع المصور قرييا متها : 

1 - المخرج حسين كمال - درس قى المعهد العالى للسیتما بباريس € 1.H.‏ وخرچ 
عام E:‏ أخرج تمثيليات التليفزيون وللمسرح وأول أعماله المحطف للتليفزيون عام i TÊ‏ 
والمستحيل أول أعماله السينماتية . وله عدة أفلأم ناجحة بعد ذلك فى السيثماً المصرية . 

۳ - مقال نقدى للمخرج النسجيلى أحمد رأشد عن فيلم المستحيل ونشر فى مجلة ( الفجلة )» 
لكنها للآسف مجهولة التاريخ بالنسبة لى . 


ٍ1 — ڪر لض« Diffraction of Lighting‏ ن المعروف أن التوء بتتشر ويسیز فى 


خطوط مستقيمة » ولكن فى المناطق الفاصلة بين الضرء الشديد والإظلام الشذيد يحيد الشوء الشديد 


ويثتف إلى المناطق الشوئية المظلمة » وتصبح الأطراف المظلمة نات إنارة ضبابية ملحوظة يسبب 
هنذا الالتفاف لمسار الضرء . 

١‏ -القطاع الذهبى فى التكرين + لوحط أن نسب التكرينات المتماظة غير مرغربة 
رلا محيرية للفنان على مر العصور ء وأن هناك نسبة تريح الإنسان فى شكلها وقيمها ألموجوذة . 


رتم تطبیق هذه النسبة على العديد من الأعمال الفنية من التراث العالمى واطلق عليها ( القطاع 
الذهبي) » رلقد أثبتت الذراسات أنها نسبة فى تركيب التكوينات المخنطفة تصسل إلى مقدار 


١,١١ ١ (‏ ) تقرييا ويمكن تطببق ذلك بالطبع فى كافة تسب التكرين التى من هذا الثوع ٠‏ 
١‏ -إضاءة الحافة ١٢واا‏ صقم : نوع من الإضاءة تنير حافة الشىء المراد تصويرء فقطا 
ودائما ياتى مسدر هذه الإضاءة من الخلف سواء: على المسترن السدجفضن أو حدة مستويات أخرى . 
۷ - کتاب الزوانى ,الس جلى - تاليف هاشم التنغاس - ملشوزات معَدَبة الرزشية- 
الجسهررية العراقية ٠۹۸۰‏ . 


A‏ - مقالات فى مجلة ( القاهرة ) عدد دیسمبر ٠۹۹٤‏ » وكان تذكارياً عن المخرج الراحل 
شاذى عبد السلام للدكتور محمد إبزأهيم عادل رالأخر للأستاذ مجدى عبد الرحمن . 

۳۹ - قطنم الآقلام الخام السيشمائية بحيث تلاتم التصرير بالإشاءة الصناعية أو الإضاءة 
الطبيعية » لأن هلاك اختلافا كبيرا جداً فى طبيعة لون الضوء فى الحالتين . وحتى يستطيع المصور 
آن يشبط اتزان الألوان يجب آن يعلم جيدا نوع الفيلم المصتع + وبالتالى درجة حرارته وحساسية 
ألوان طيقه وبالطبع سرعة حساسيه حتى يلام كل ذلك فوتوغراف] . 


e510 ıe1€r ,قياس الكتافة الضوئية‎ es 0ا‎ meter -علم فياس الحساسية‎ ۴٠ 
اها رسيلا الضبط القياسيتان فى النعمل السينمائى للمحافظة على جودة الصسورة سواء سالبة‎ 
. أو موجبة » وبدرنهما لا يمكن بط الجودة الفوتوغرافية للآفلام السينمائية‎ 


عبد العزيز فهمى خلف الكاميرا 


A1 


صورة رقم (دد) 
لے العر قشي ااخخسطقى قاع وفتتاعفة والفنساشست E‏ اسفبار ج اغد انا لتصوير أفطة صوة 


وة رقم[ ۷د) 


7 TET 


ا 

1, 0 0 5 1 

ااا E‏ 
س ا 1 


A 


1 


صسورة رقم (١د)‏ 
عبد العربز فهسى مم المخرج احمد ندذرخار ن والعصور مصطقی إماح آاء تصورير فيل [النصسف الأخرا 
AAW gE‏ 
م 


صورة رقم [0۸) 
عبد العرنن سى والمصور مصطفى إعام والمخرج ج سلاج ابو مسقت اغى بر تگابل) حرنقم اء 
اقضوير فيلح (قجر (aul‏ 
A‏ 
VAT‏ 


عسورة رقم )5١(‏ 
عبد العزيز فهمى يضبط الصمورة بالكاميرا 
ومعة الفخرج عاطق ستالم والسضير 
طق اقام اعدا تضونز تلم (السترك) 1 


صورة رقم )1١(‏ 
ا ن التعريض على وجه الممثل وخلف الكاميزا العصبور مصطفى إمام وأسطى 
Il. 1‏ 1 اشا تصضوير فلم (المترك] عام )١1۸[‏ 


8 کے‎ 1 ik j 
ااه‎ 1 ler 
ا‎ 1 


(8 | صورة رقم‎ 
Ea ESE 


NAE 


Rema azz ani arim raa ii EHH 


صدورة رقم غا ) 
E: E‏ زالمضوز [(أخود] حول فنهض شم الفحرج سنام الددن مصتطفى والفمثل غاد ححد ی 


QT) شنز رشح‎ ۴ af 
عبد الحيغ نصر مح محمود ذو الفقار ومريم قخر الدين ومحمود ماميش (موزغ لبنانى) وأحعد بدن خان‎ 
وشخصية مجهولة ثم عبد العزيز فهمى فى الإستودي,‎ 


کو2 ر( ۳ 
ك العزدز فهمى الاستاذ يغهد السينعا ويجوازة الطاب شعيد الزيتى والمصور مصطقى مام 


AT 
YAY 


صسورة رقم ( ١١‏ ) 
عبد العزبز فهمى مع الراقصة سامية ا المسبفى والموز ع فى البلاتوه أثنا+ تسوب 


A 
٠١١١ عبد المريز شيعي والمخرج يوسف شاهین آشاء تصویر فیلم (فجر يوم جدید) عام‎ 


NAA 


١ 0 0 1 1 7 N 1 1 e 1 0 1 1‏ 7 1 0 1 1 ا 
E N 1 8‏ ۳ ا 1 1 1 0 


1, 


7 1 1 n 
ر آ1 آ1‎ 
| 0 2 | ١ 
آ‎ 1T 1 ٠ ا‎ 0 4 
1 1 E 9 E 


e. 


: 1 1 
1 1 1 ال : 1 


ردم( 
ررر فجي أكاء تصتوير يلم (أجر ا إعتاحم) رارج مالف ا را ي ر د 
إلى صلاج آبو اسفقے :گند ا آضتی عالق ستالم فی ادت فسارھ ومکے ا شور القن . 


1A3 


2 صورة رقم )٩١(‏ 
العزيز لهمي وام كلثوم ويوسف شاهين انتاء توور حفلتها الغئائية فى طنطا التي أشمت عق 
نة ٠۹1۷‏ اتجمع الأموال للمجهود الحربى . 


TANE 


صبورة ارقم )1( E,‏ = 
عبد العرير ة ,والفخرج عاطق ساله والكاتت عند الحميد خودة انتحار وصحفي ااه التضبوتر 
الأول لقيلم (قجر الإسلام) 


حور رقم( ۷۰) 


A1 
Ns 


صنورة رقم (۷۲) E‏ 
عبد الغرتز خهمى والعخرج الشاب حسين كمال فئ أول أفلامه (المستخیل) عام ٠١١١‏ ويظهر قي 
الصضووة تاغل العخرج خسن إبراهيم ومسوح شكري والنصزر مصظقفي افاعم ووسناغدة عقاف قز ند 
وتاقحظ آن الکامیرا مودنل ([اریفلکسن) بلعب ۲٠۰‏ . 


صورة رقم )۷٤(‏ 
عبد العزيز قهمى يتحدث عم المخرج صلاح أبو سيف أثتاء زيارته لموقع تصوير فيلم إزوجتى والكب) 
وقي الصوزة المخرج الشاب سعيد مرزوق قى أول أقلامة ومعه المصور معدوح هلال 


حورة رقم |١۳‏ 8 
عمد العريز ههر والعخر ج الشاب مجتوح شكرى والمقتور مصطقى إعام وخحصبية عير معو 
تی التلافوة أشتاء تضونر فغلم (المستضل) . 


. صنورة رقم (د۷) 
سى وقي الصنورة لكر ج شبعيك مرزوق وماعد ه شفيان أبراقيم والمصور جعلورج فال وجناعف 
جصور والمیشاتیست 


AY 
۹T 


صورة رقم  )1(‏ , 
فى شهر يونيه ۹١۸‏ اجتفع العاملين قى فيلم (المومياء) مرة أخزى فى صحراء الهرم 1 
بعد جا كسرت ساق عدي التضوير عبد العرّيز فهمن من شهر سابق وتوقف تصوير الفيلم وقي 8 
بنط عه ناينة لطقى وشتادي عبد السلاح رستضر عزف رمح نبية ورعبد اللطتقف قيفي وبحم ل ات 
وکانی کزااز ودی بوشقا وهی هاالی .. 


اتكاة التصودر 


(3Y) سور 5 رقم‎ 1 : E: 
آقتاء تنفيذ اللقطة الفريدة (الشاريو) من الأرض إلى داخل المركب فى غيلم (المومياء) حيث سيتويت‎ 
a [وشيس) لبعثة الآثار مصعما على الاعتراف بمكان الخببئة‎ 


1 


صورة رقم ٠)۷۸‏ 
لاء ماو (المومياء) شاد عبد السلام تاظرا إلى عبد العريز فهعى وغو يصع إلى البرتكابل 
المتصوب على شاطى النيل فى (اليليدة) بالجيزة . 


Na 


1 0 777 7 1 7 1 77 TN ™ TT IF 1 i 1 r 
TT 1 0 1 hh N 


RU 
0 1 I 0 
1 7 


ا 1 1 0 1 
1 1 1 1 ا N‏ 


4 1 0 1 
RAIN, AN ۴ MORA ا‎ 


حسور5 رقم )۸١(‏ 


الرر ق ا ا E‏ وشا امار 0 ا 
فيلم ضري فى القرن العشرين 


e; ier’ ne sir tT 1 ا ا‎ jA 1 I 
4 El, HEEE 


و رک 


8 1 
1 al 


e E |‏ 
© العريز فهمى فى لندن أثناء عرض فيلم (المومياء) فى مهرجان لندن السينمائى الدولى الرابع عشر 
فور الجشاهدين أمام دار العرض وهو فى أقصى اليمين فى الصورة الطيا , 


صورة رقم | 0 
زاوية وعبد العزيز فهمى تاظرًا إلى لاني بتخیل کادر . 


4V ا‎ 


صتورة رقم ( "۸) 


صورة رقم (+۸) 
من فبلم (سيجارة وكاس) العظة سامية جمال والممثل نبيل الالفى : 


۹۸ 
۹4 


N 1 


ا 1 


| 
1 1 


1 
Mm 


1 0 ا‎ 
| n 
7 ٤ 
1 


1 


ااا اا 


1 
1 


صو رة رشم |4( 
لصق دعاية فيلم (حب وإعدام) 


صورة رقم (۸۷) 


صز د رفح 8^ 
هن فاح ستجارة وکاس)] عام EE‏ 


سور ة رقم [4۸) 
صورة من فيلم (حب وإعدام) 


™ N ا‎ N 1 1 0 1 


MN 1‏ 
ا کک ٤‏ | ر 
1آ | 1 ۳ 0 1 ا 
٠ 1 ٠ 0‏ 


| 1 1 1 
i 1 1 1 1 1 0 0 


N 1 1 
e 1 6 


| 1 1 
1 1 1 


رة رقم EN‏ : 
هَن فلم (جسر الخالدين] شكري سرحان ويسمدرة احجد 


صوزة رقم )٠۰(‏ 


إجسر الخالدين) شكرى سرحان وليل فودّى . 


صورة قم (؟3) 
من فلع [التستحل) كمال الشناوي وكريمة عنختار وفئيةاضداعة. (السيلميت) ٠:‏ 


Te 


TENN 
0 ٠ 


Bir 
إ‎ 1 


ا ۳ 1 


ررد رقم (۳) 
جن شدلم, روجتى والظي) لمكخعود رسس وسفاد پخسسشسی 


وود رقم )1( 


صورة رقم ( ٤‏ ) 
من شيلم (زوجنى والظ)] تفال کسی و وخصول سرسی واشناءة الحافة . 


aE 


ARTI 
٣ 


. 1 NTE: 1 
le == 


لقطة من قيلم (الموساء) أو (يوم أن تحص السنين) المخرج الفذ شادى عبد السلام ومن تصوير 
عبد العزين قهقي : 


صسورة رقم )۹١(‏ 
فلم (المومياء) ٠١۷۰‏ تصوير عبد العزدز فهسى 


کور ھ رقم (A)‏ 


فن قيلم (الموعاء) 


7 


af 

ا : 

N: 

ای زا 
1 1 1 
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E 


lr 


r eT 


a 
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ll i aJ 


r 


ROLLA 


اا 2 اا کے 


E hl 


صورة رقم )٠١١(‏ 
عبد العریر فهمی (بورتریه له کان يحبه) . 


کک 


(۱۹۱۹ - ۱۹۹۸) جماليا عاشقا 


منڻ أقواله : 
آنا وظیفتی المحافظه کان الحمال وابرازه فان آسلویی 
ب الال رال الحلم ا 


وحبد فريد 
فى لقاء ش شحصی معه عاح ۹۹7 
28 


N 


فى رأيى » يكمل مدير التصوير وحيد فريد الضلع الثالث فى مثث الإبداع راتجاهات الصورة 
السيدمائية المصزية » فقد ثميز بطريقة وأسلوب هدفه الأول المسحافظة على جمال السمظل أو الممظة 
ريدون التضحية بالشكل الدرامى فى الفيلم ‏ ولقد كنت محظوظاً حين امتدت جاساتى سعه عدة 
مرات ۽ أفادنی خلالها كثيرا فى توضيح أماكن معتمة وغير واضحة فى تاريخ السينما المصرية 
رالتصویر بالذات » ولقد کان الرجل صابور] معی ودمث الخلق کعادته » آجابنی على کل اسللتی 
الفثية وحتى الحرجة منها » وکانت صراحته موضع تقدیری حتى أننى فى كير من الأحيان كثث 
أقول له لا ء نا لن أكتب ذلك فهذا يدين هرزلاء الناس . رلكنه کان يقول لى هذا حقيقى تاريخ وحدث 
بالقعل ومن المهم أن يعرف ولا ينر ٤‏ رإهو الصالح العام حتى لإ تفكرر مال هذه الأحذاث . 

سعى قريبه الموظف فى قسم الملابس باستوذيو مصر » عند أحمد بك سالم مدير الاستوديو فى 
توظيف الشاب وحيد فريد فى الشركة ء وعندما قابله وجده شاب ضليل الحجم » قصير القامة ء يذل 
شكله على الهدرء والانكسار ؛ فوافق على تعبيده » وعددما سأله «عارز تشتغل إيه۴۴؛ ارتيك الشاب ؛ 
فهو لايعرف شيا فى هذا المصنع الذى أحطره قرييه إليه ؛ ويعلم أن قريبه يعمل فى قسم الملابس 
فى التفصيل وتحضير ملاس التمثيل وهو يمقت ذلك » ويما أن هذا المصنع يصاع السينما فأجاب 
بدون وغى وفهم .. فى التصوير سعادتك !! تعجب أحمد سالم ققد كان السائد أن من يرظف فى هذا 
القسم يجب عليهم أن يكرنوا أشداء ذوى حجم ضخم وعشلات بارزة ( هثل عبد العزيز فهسى 
رمحمد عز العرب وعبد الله ياقرت وغيرهم ) وها الشاب النحيل الصنغير لا يصلح للتضوير بأية 
حال » ولكله لم يمانع وحول أوراقه إلى قسم المستخدمين الجدد وعين فى قسم التضوير . وذهب 
الشاب رحيد فريد إلى مسيو جاستون مادرئ المصور القرئسى الذى يعمل مديراً فيا للاستودير 
الجديد رأفهمه ( مسيو مادرى ) أنه يمكنه التحرك فى كل الاستوديو وكل أقسامه ولكن محظور عليه 
بقاتا الدخول إلى صالة ( البلاتوء ) إلا بإذن منه شخصيا . هكذا كان يعامل الشباب الجدد فى 
ستوديو مصر الذى أنشأء :طلست حرب لتعليم المصريين فنون السينما » هذا الفن الوارد الجديد على 
المصريين (") . أمضى وحيد فريد الشهور لا يعمل شيا ذا جدوى فى الأستديو » وقريبه يعتب عليه 
اختياره السيئ لقسم التصوير وأنه لن يتعلم شيدًا مفيذا ؛ ويطلب مله أن يطلب تمويله إلى قسم 
املاس ١‏ ليعلمه صنعة تفيده فى حياته . لكن الشاب الخ جرل الهادئ يكيرء ذلك القمرض 
فى البلاتره الذى يدخله الناس والممثلون والفئيون ويخرجون ويتحرك العمال بداخله ء رأبوابه دائما 
مغلقة وتدخله اللميات واتكاميرا ء والنشاط بداخله مجهول تماما له وتضاء اللمية الحمرأء عند بابه 
طالبة ( السكرت ) الداثم . هذا المسكان أثار فمضرلة » فقرر يوما أن يدخله . 
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نسال يومًا بين العمال ودخل هذا السكان و( زئق ) نفسه بين بعض الإكسسرارات 
غير المستعملة » رلكن لحظ التس فى وقتها » والسعيد بعد ذلك لذا » اكتشفه حارس البلاتوه » وطرذه 
ار طردة » فخرج يبكى من حرج الموقف ؛ قشاهده فى هذه الحالة مساعذ المصوز حسن داهش 
ى كان يعمل داخل البلاترة "| فرق قليه عليه وامنطحبة عة إلى داخل هذا البلاتره فى 
01 رار عازبا ان يعلمة التصوير + جس وحيد فريد خلف الكاميرا بيدا بشاهد ما يعدت مسحررا 
ا ا يرى ٠‏ وبالتدريج ومع الأيام بدا المساعدة ء فقد طلب مئه أول الأمر تعميض فورى داخل 
ا ا 
0 الإضاءة :فقد كانت هذه إحذى الطرائق المعروفة للتاكذ من جردة الماذة 
صمورة ' . ثم أصبح مساعدا للتصویر کأستاذه حسن داهش ؛ ثم مصورا للأفلام ليبداً الطريق إلى 
AS a a E‏ 
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يعبر وحید فريد أكثر مضورينا إنتاجية » فقد صور ۱۷۳ فيلما روأئياً فى مصر فقط » وبعضن 
[لأغائى المعروضة فى التليفزيون فى متاسبات زبطنبة عديدة مال أغنية ( الوطن الأكبر) رخلاقهء 
رققة من الأفلام التسجيلية : 

_ ووحید فرید یعتیر این بارا للعمل داخل البلاتره ناء الس عند بدا ریلتهی دال جذاز 
لبلا ۾ وهو يصرح بذلك ويفيض الكلام فيقول : إن العمل خارج البلاتوه غير الضرورة الملحة ؛ 
وش ل ترقت والجهد رامال وإنه صاب بالصداع حین يعمل خارجه ویتنگز لأغماله فی 
قوات العش ر الأخيرة لأنها فى أغلبها تتبم مرجة رهرزجة العمل فى الأماكن الحقيقية » سراء لاتجاء 
4 ئى ما أو لققليل التكلفة . ولك أن تتخيل أيها القارئ نوعية الحوار الصريح الذى بحدث: بيني 
ا ھر وریہ یں دنین روید ای ان را باستجضار الراقع كما أتبع 
ا ى أغلب أفلامى » رأن جمال استخلصة من هذا الواقع » وبين رأيه فى أن الجمال لا يمكن 
الصبطرة عليه رأبهارنا به إلا من خلال توظيف كل العناصر الفنية ألتى تحت يده فى صبالة البلاثوه . 
ولكلى هنا كباحث متخصص أطرح وجهة نظره بحيادية كاملة > حتى إنا كانت تختلفق عن وجهة 
نظری؛ لآئی أحترم رأيه وإخلاصه له وفنة الذى أبهرنا به » وأنتج لنا ذلك الكم الكبير من الأفلام 
ربهذه الأسلوبية الجمالية داخل جذار الاستوديو . 

تريى وحيد فريد فى المدرسة الكلاسيكية المصقرلة بالكامل » وراتبع هداها وطرائق إيداعها - كما 
أوضحت من قبل - فى اتجاهاتها وهو لا يختلف فى البدايات عن مدير التصوير عبد العزيز قهمى؛ 
آلذى ظهر معه فى نفس المرحلةء وكذلك الآخررن الذين نهجوا هذا الاتجاه إلا آنه يالتدريج أخذ 
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ين العرب رأعتقد آنى نجحت فى ذلك إلى حد بعيد فمن يشاهد أفلامه التى تعرض فى التلفزيون 
يتخذ لنفسه نهجاً ابع من هذه الكلاسيكية مختلقا وخاصًا به ؛ نهجه من قبل قى إحذى مراحله ا ار لا يتخيل أن صباحب هذا الرجه الرقيق المحبوب ؛ مريض تألم باستمرار؛ . 
یر اتسور اید ایم امد اید رچ ر انا ان الور جرال الما وا ور | اولهذا كان يمك به وبدضريزه الجسيل الممانالون والمدلات ٠‏ فهو يعطيهم الأرلوية فى 
aN Hal HY O EE BE SEH PL e a‏ ایران) جمالهم اون ماه کات اسل إلاحخة ون ررق ا 
اللوزانى فى وجوه 2 جر اطا االو لدو ي دة هي زرو أستعانت به لاعتقاذها الراسخ بآنه المحافظ المبدح على جمال وتاسق الإشاءة على وجهها ١‏ وقد 
وطرائق إبداعه الاساسية » فى تنظيم صورته السيدمائية وينائها : ن قول هو فی ذلك :نا رطيفتى المحافظة على الجمال رإبرازه- فان أسلوبى 'يجمع بين الجمال 
رقی حواراتی معه آوضح لی گیف کان پخیطظ فی ( فرش) إضاءته على هذا الهدى » قنور چو العام للفيلم وهذه المدرسة فى الإضاءة وهى ثابعة أصلاً من الانجاء الكلاسيكى كما أوشحت 
الممظة بكرن مدفقضلا بالكامل عن إضاءة المشهد . يبلى هذا الثور زيشعه حتى تكون المسقة فى کل یا مردرها جنی ان ایل رما بیع ایر من مدیری انویر لی رقا لماي خوت 
جميع تحركاتها فى هذه النورائية الجميلة - لاحظ فاتن حمامة فى ( دعاء الكروان ) - ويضع فى جيذ فريذ فى المحافظة على جمال الممالين والجو العام للفيلم » ففى ظروف السيدما التجارية 
خلفية الصررة إضاءة منفصلة الج العام الذى يريد أن يبصم المشهد راللقطة به » وبهذا فهو حاف ا نة السائدة ٠‏ وسطرة الممثلين لا يجد النصور الآن إلا هذا الحل العبقرى إرضاء لفته وللمملين؛ 
على الاثنين معا » جمال وجه المملين لأنهم - فى رأيه - رأسمال الفيام والجمهور يحضر إلى دار کک کلف ف لای فی رمن جي رید هن زمانلا حال امب کا 
الزن واه ته لوتء فلا جو ققد وة إلا فن امم رة ممكدة ٠‏ والتاكيد على اة لأحد مصررينا المبدعين ؛ رليس إجبارا على اتباع اتجاء سخالف لكذير من قواعد الراقع 
الإأيعاء الدراسى فى باقى الصورة ٠‏ ربهذا فهر لم يهمل دارا الصنورة فى سبيل جال الممثل ولكن آقى سيل إرضاء جهة ماافى القيلم ( أى الممثلين ) رلاشك أنه كلما زأد الرعى اللقافى للجمهور 
عمل على الحفاظ على المحورين معا : المتلق, ء كان ذلك مؤثر) على عمل مدير التصزير وجميع العأملين فى الأفلام للبعد عن إرضاء 
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رايو يذ فريد ع اتن اس اسهم اعانا يتر آ اسار ادر جن فت رات سی ما على حساب قيمة العمل الدرامی » الذى هو الان أدب مرتى كما يحدث فى الدرل 


رتف اة اله فلتو رالو الغا على حانج برغتوة اوظرنقة فالجة الموضوح الدرامع ؛ المتقدمة ثقافياً . ۰ ) 
زفی هذا فال لى ١١‏ لى تجربتان فى ذلك فقد نورت رواية مرتين فى الأول كائت ارؤية المخرج _ اوفى طريقته فئ ترظيف أدراته ( السينى - فوتوغراقية ) فالا لى ٠:‏ عندما بدأ العم داخ 
رؤمائسية ١‏ وبالثالى أصبح سرب معالجة التصرير والضوء باللعومة اللازمة لإبراز ررمائسية آلبلاتوه » أتخيل ما أريد تماما ٠‏ وأبداً ( بفرش ) إضاءة الديكور الور الأساسى » فهذا سيعطى 
الحدث » ربعيذا عن أى تاين ضوتى شديد لأحافظ على الأحاسيس والغراطف بجمالية زؤية هذزي لمث هد الجو العام المطلوب والذئ أحب إضافته للضورة ثم أبدأً بعد ذلك فى التحمتير القطة المتفصلة 
بر کات مخرج قيلم ( زرحم دمرعى ) وكان ذلك فى الخمسينيات اوی السبمينيات أخرج المخرج ا 2 3ء والأهتسام بإمشاءة أساكن المسللين المستلين وتصليح الإضاءة المنامبة لكل معظل بحدث بكرن قى 
حن الإمام نض الرواية اولكن برويته الميلودرامية فى فيلم ( حب وكبرياء ) ء والغزيب أن الفيلم اا SS‏ 
الأرل لاقي نجاحاً أكير بكفير من الثائى » لأثى أعتقد أن الداس مشدودة أكار الزومائسيات» . 0 بوا کی اا رغلى الممظلين إذا كانت الأحداث الدرامية تتطلب ذلك .ألا انش 
اتی قرع إن لی شرك بد انرویة الت د تم تسنيعها دأخل البلاتره > ذلك 
1 | م ف الماضے كان التصوير فى أغليه داخل البلاترء ولا 
فريدة» وبالرغم من أن أغلبها بالأبيض رالأسود والرماديات » فالوجه علد ملآتكى لا عيبا فيه eT 3 ٠‏ فی الماضی کان فی داخل البلاترء ولا تخرج 
۳ : ا 4 2 2 < A AE‏ ا ا ر 
فكان يدشر إضاءته بدون طلال ناعسة تصبع الوجه بهذء الهالة الجميلة المبهجة » وكانت همه تحديه Pr.‏ 1 ! 
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ET وجه عبد الحليم كان من أكثر الرجوه النى اتعبتلى» 0 ا ,ا :ا‎ ٠ وجهه دائمة التقلب والتغير » وفى هذا يقول‎ 
ن و التمبریر ابر مصررة كلها اراغلبها فى الخادج‎ ٠ لأن المسكين كان متألماً ومريضاً », تختلف حالة وجهه باختلاف حالته الصبحية ومدى مهزرطضه‎ 
ونت أبذل أقصى ما فى وسعى للمحافظة على جمال هذا الرجه المحبوب الذى يعشقه الملايين‎ 


رالدراس لإضاءة الرجوه صند وحيد فريد يلاحظ أنه يضىء هذه الوجره بروحانية ملحبة 
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إن كلام وحيد فريد عن تفضيله العمل داخل البلاتوه يظهر براعته وحرفيته بأستاذية » فمن 
ما لا يتذكر ملا أغنية عبد الحليم حافظ وهو يجلس على شاطئ الإسكندرية ومعة مريم فخر الذين 
ویغلی لها ( بتلومونی ليه ) فی فلم ( حكاية حب ) إخراج حلمی حلیم عام ۱۹۵۹ ١‏ إن كل هذه 
الصورة ة الجميلة مصدعة داخل أريعة جدران بالبلاتره » ولهذا فإن ليل البحر بها بديع خلال الشاشة 

الخلفية وبالطبع صور البحر نهار اى لتاقن اللى؛ ولو كنا صورا هذا المشهد فى الراقع فإنه 
لم يكن ليظهر بهذا الجمال المصنع أبدا ؛ ولذا هو أستاذ فى رومانسية الإضاءة الجمالية على الممثلين. 

ولكن زغم ذلك فلا يمكن أن نسى إبداعائة فى التصوير الخارجى فى كثير من أفلامه؛ 
مفل: ( ذعاء الكروان ) و( أيامنا الحلرة ) و( رذ قلبى) و( واسلاماه ) وغيرها من الأفلام التى 
كانت اللقطات الخارجية فيها تحمل قيما جمالية عالية ؛ وهل ننسى قفة إبداعاتة فى لقطات الغروب 
فى فيلم ( بين الأطلال ) وثلك الشفافية الرومائسية التى حملتها لتا الصسورة » أو تلك الديداميكية 
الرومانسية كذلك فى أغذية ( دقرا الشماسى ) فى فيلم ( أبى فرق الشجرة ) رفي أحد حواراتى معه 
تطرق الحديث إلى استخدامه الألران ؛ رغم اندثار الفيلم الأبيضل والأسود تقريبا إلا أن أستاذنا يفل 
ويتفق معى فى أننا نسجل الألوان فى السينما المصرية ولا نتدخل فى اختيارها لكفرة التصرير 
الخارجى فى الأماكن الحقيقية » ويضرب لى مثلاً لدقته وتحكمه فى تفاصيل العمل فى الماضى وإن 
گان بالابیض والاسود وليس بالألران مثل الأن » قال لى ١:‏ أيام الأبيض والأسوذ كدت أختار حتى 
لون الفستان المتاسب للون بشرة المعثلة والديكور - بالرغم من أننا تعمل على درجات الرماديات - 
کان کل شىء مدروس ١‏ أتذكز أئى مرة طلبت دهن حجرة نوم بطلة الفيلم باللون ( الكحلى) 
وأن يطل الأثاث بلون أبيض » مش فاكر إذا كان فيلم ليلى مراد ( الحبيب المجهول ) أو فيم 
( خطف مرانى ) أو الاثدين معا » لأنى كررت هذا التأثير لظروف درامية » لو حبيت تقول لى إن 
ډه تأثبر انطباعى كان بها ء لأنى أنا أاصور بإحساسى الفطرئ الذى هذبته التجربة والخبرة ؛ فى 
المعاضى كنا نعمل يزوح متعاونة كأسرة واحدة » لأندا كنا نعشق عططلاء ) . 

وقد يتساءل البعض : هل اهتمام رحيد قريد بالجمال فى عمله يجعله مثقردا عن باق 
المصورين وهل أهتمام عيد العزيز فهمى بالتعبيرية البصرية وعبد الحليم تصر بتلك الكلاسيكية 
المتقنة يجعلهما لا يهتمان بالجمال ؟؟ وبالطبع ليس ذلك صحيحا فالكل يعمل على إبراز الجمال فى 
الصورة » ولكن لكل منهم أرلريات فإذا كان الهدف الأرل عنذ وحيد فريد هو امال وجماله ؛ نجد 
أن الهدف الأرل عند عبد العزيز فهمى المؤثر وتعييرة رهو عايظهز الجمال - تذكر اللقطة المكيرة 
لنادية لطفى فى المستحيل السابق شرحها- » بينما وصول عبد الحليم نصر لهدفة الأرل بجمع 
الجمال تلك الكلاسيكية المصقولة وأضاف عليه أسلوبه السهل الممتتع . 
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كل مصور له شخصية فى الإبداع ء وكل منهم يعمل على إعطاء جمالية مما لا شك فى ذلك؛ 

وإذا تركا الناحية الإبداعية لوحيد فريد ولاحظنا بعش مراققة من صناعة السيتما والتهرض 
بها » فقد حك لى أنه فى فترة أوائل الخمسيديات حدث ركرد فى إنتاج الأفلام وأحجم كثير من 
لدجين رقتها عن ممارسة إنتاج أفلام جديدة » وكان سبب ذلك - كما أوضح لى - وجود إشاعات 
ية بأن الثورة ثريد السيطرة على السينما » حيث بدأت نشاطا مكتفا غير مدروس فى جمع الأموال 
ن طريق بعشل الضباط » وأنشئ جهاز فنى يجمع الأمرال لإنشاء شركة كبيرة لاإنتاج السينمائى » 
0 ا كل ذلك ذهب أدراج الرياح » مما تسبب فى هذا الإحجام من المنتجين وخرفهم لعدم وضوح 
آلرؤية فما كان من وحيد فريد إلا أن أنشاً شركة إنتاج هو ورمسيس ثجيب المنتج المعروف لإنتاج 
[لأفلام المميزة وسعى إلى تشجيع كيانات مماثلة من فاتن حمامة وعز الدين ذو الفقار » وفريد شوقى 
وهی سلطان » رشادية وعماد حمدی » وآنرر وجدی ولیلی فوزی ؛ رطلب من الاستودپوهات أن 
أكون الخدمات المقدمة منها مزجلة الدفع ') فلا يسدد المدعج ديونه إلا بعد عرض الفيلم بخلاثة 


ولقد تجحت هذه الخطة نجاخًا كبير] » وظهرت فى هذه القترة أنجح الأفلام الروماسية 
والأجتماعية وكان المنتج هو تفه من فنانى السينما و الممتلين والمخرجين والمصورين وغيرهم . 
از مارات مع جید نري "ا فی مجلة الکراکب عام ٠۹۶۵۲‏ ضاف ١‏ إن هبرط عدد 
لام آلتی أُنتجت أو الدی سيت إنتاجها ٠‏ يرجم إلى أن عددا كبيرا من المنتجين توققوا عن الإنتاج 
نسجبو من السوق ء بعد أن أذركوا أن الإيرادات لا تكاد توازى النفقات وجاهد بعض المنتجين فى 
می يل رفع مستوى القيلم المصرى واتجهو به إلى السوق المالمية إنداج لام ملونة » رهما پعيشرن 
ی أمل أن يغزوا الأسراق العالمية بأفلام نظيفة . والذى شجعهم على هذا تصربج السيد رزير 
1 شاه عتما ممت راز ممتي فى لام اى . رقوله إن الحكرمة مستعدة لمعاونة كل 
تج ينهض بالسينما المصرية » وأحب أن آقرل للسيد الرزير إن الجوائز المالية لا تكفى فى النهوض 
الأفلام » فلابد أن تدظر الدرلة إلى السيتما كوسيلة من أقوى وسائل الدعاية فتعفيها من 
الرسوم الجمركية على ماتشترردة من الآلات رالمعدات كما تفعل قرائين الذول الأخرى ١‏ , 


وهن الغريب فعلاً أن كلام وحيد فريد نفسه يمكن أن يكون مذاسبًا لهذا الوقت » وكأن أزمة 
ملد آيامها حتى الآن لم تلته:. 
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وفى أحد خواراتى عة سئه : كم نة التغيير بين ماتتخيل أشناء الفراءة وبين التفر: 
الفعلى ؟ 
فأجاب :ل يتڪاوز ۰ ر آکٹز شیا“ . 


سؤال : هل تعرض هذه المسورة المتخيلة على المخزج أو المتتح ؟ أم تثفذ ذلك مباشرة أثاء 


اچاب انالا اقش المخرج فی رزپتی للصورة المتخيلة والتى سأشعها على الفيلم ؛ 
رلکده پشی على عمل عندما يراد ء ربهذا يكرن هناك تراصل بینا' . 


سژال : علدما يحدث تعارض بين خيالك وخبال المخرج » ماذا يكرن الوضع * 


فاجاب : كيرا ما يحدث ذلك ؛ وكثير هن المخرجين يصررن على الخطاًء على وج ية 
نظرهم غير الصسحيحة وكثير من المخرجين غير دارسين للع دات وهزاياها وعيريها ؛ رأنا 
لا سمخ المخرج أن يقرلا لى ست العذسثة الفلانية فى هذ اللقطة 1الأئلى آنا المسشئول عن الصرر: 
بمزایاها وعیویها . وسأحکی لك واقعة حدثت معى ومع المرحوم المخرج عز الذين ذو الفقار أثناء 
تصوير فيلم ( قطار الليل ) ويالففاسبة فقد كدا صديقين حميسين , حدث أثناء التصرير فى ديكور 
( دیران فطان) فی الامبتودیر أن كانت اللقطة لسامية جمال جالسة يجرار النافذة » وعد ضبط الكاذر 
والإضاءة طلب مى عز الدين آن يرى البررفة بالكاميرا . فأطقأت الأترار وأعطيته الكاميرا به 
ضيطها لعمل اليررفة . فما يخصه فى البروفة هو أذاء الممثل رالحران ؛ رليس الإضاءة ٠‏ رار فضت 
تماما أن أنير المشنهد » وتسطبب' ذلك فى أزمة بيلى وبيته ترك على آثرها البلاتوم وخر ج ییکی فى 
حوش استوديو الأهرام ٠‏ ررآه أثرر وجدی یبکكى وعرفا السبب وصالحتا » ولکلی آفهامته أن له شغله 
ولى شغلى . 

سال : وهاذا تفعل حين تعمل مع مخرج جديد خبرته بسيطة ؛ أو مخرج محدود الخبرة 
ولا يسفع نصائحك وأنت صاحب الخبرة الكبيرة ؟ 


قأجاب : المخرجون الجدد لا يملكون الخبرة الكافية لروية السورة الجيدة دراميًا » ليس كلهم 
بالطبع » کی على کل حال أقف بجوار المخرج الجدید بکل خبرتی وأحاسیسی وزؤیتی وأضع کل 
خیرتی تحت آمره ء متهم من يقبل النصح والخبرة لأنها فى صالحه وصالح الفيلم » ومنهم من 
يرف بغرور لأنه مععلم وخريج أكاديمية الفلرن . وفى هذه الحالة أكرر عرض مساعدتي ثلاث 
مرات فقط مع هذا المخرج المغرور ؛ وحين لا أجد أية اسقجابة أمقلع تماما عن تقديم ية مساغاة 
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ية له » رأنفذ طلباثه حتى إذا كانت خظا ٠‏ وفي اللهاية يكرن هذا المخرج غير اجج 


سؤال : السينما فن الحركة .. كم تكرن نسبة تدخلك فى حركة الكاميرا ؟ 


قأجاب : أنا أضيف أر أقل من استعمال الحركة فى ضورة حصب الغرض الدرامى + وطبعا 
٣ 3 1‏ مم وة السخرج i‏ رفا فلت فاا ساد لأتهرض بقن الفيلم والصورة والذراما وأعرشن 


ا اة تلات مزات فى سبيل الأفضل ٠‏ رلكن بعد ذلك السذرج حر فيما يفيل .. 


وعند سؤال وحيد فريد فى أحد البرامج | لتليفزيونية عن سر تمیزء ‏ أجاب ؛ ا 

نوا زملاء كتير جدا عندهم نفس التميز » ولكن بتفرق في حاجة واحدة من راحد إلى أخرء أنا 

ار الموضوع كويس الأرل » وباتفاهم مع المخرج كويس قوى » وباحط اللقط الى e‏ 

لقطة رأذكرها بيدى وبين تفسى » وأوضح أحاسيسى الشخصية جوه العملية دى ؛ فالانطياع 

اشفصى يطلع على السمورة » اللى جوايا يطلع على الشاشة - حاجة مرئية - واللى جوايا لم يكن 
کرش وبكشرة فالصورة تطلع راضحة ١‏ . 


٩ 


الجوائز والتكريم 


١‏ = من عام ٣۹۵٤‏ إلى عام ٠۹۷١‏ » حصل على عشر جوائز فى التضوير من مسابقة الذرلة 


عام ۹۵ ( ريا وسكيدة  )‏ 
- عام ۱۹٩٩‏ ( ارجم دمرعی ) : 
( موعد هع السعادة ) . 
( جطرنی مجرما ) . 
= عام ۱۹۵۲ ( رد قلبی ) ( آلران ) . 
- عام ٠۹۵۷‏ ( طريق الأمل) . 
- عام ٠۹۵۹‏ ( دعاء الكروان ) . 
- عام 1۹١۲‏ إ الخطايا) . 
_ عام ۱۹۷۳ ( حکایتى مع الزمان ) ( ألوان ) . 
- عام ۱۹۷٤‏ (دمی ودموعی وابصامتی) (ألران) . 
۲ - فى عام ۱۹١١‏ ء جائزة الدولة عن تصوير نشيد ( وطنى الأكبر) ٠‏ 
۳ - عام ٠۹١۷‏ ء جائزة التفوق مع ميدالية الشرف من جامعة الدول العريية عن تصوير 
احص فيلم عربى قومى ( القاهرة ۳١‏ ) . _ 
٤‏ - عام ۹۷١‏ ١ء‏ شهادة تقدير من نقابة المهن السينمائية . 
5 - عام 1۷١‏ ١ء‏ شهادة تقذير والتمثال الذهبى من الجمعية المصرية للكتاب ونقاد السيدما عن 
صوير فيلم ( حتى آخر العمر) . 
1 - عام ١ ١۳#‏ جائزة أحسن تصرير للأفلام الروائية التصيرة فى المهرجان التاسع للأفلام 
مصرية التسجيلية والقصيرة عن أفلام ( حكاية وراء كل باب) أربعة أفلام . 
۷ عام ۹۸١‏ » شهادة تقدير من رئيس الجمهورية فى عيد الفن ٠‏ 
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۸- عام ۹۸١‏ » شهادة تقدير من نقابة المهن السيتمائية . 


. ؛ تكريم من السهرجان القرسى اللسيدما السسرية‎ ۹۹١ عام‎ - ٩ 


۰ - عام ۹۹۲ ١‏ تكريم من مهرجان القاهرة السينلمائى الدرلى فى دورته السابعة عشرة . 


TY 


إبداعة من خلال أفلامه 


_ االحقيقة ١‏ أن أفلام ويد فريذ يمكن تحليلها بسهولة لأنها واضحة تماما من خلال الصورة 


اوسها التنارك رالزصول إلى هدفها » كما أن ونوج ومياشرة حراراتى مع وحيد فريد وطرج رؤيدة 
آلذاتية يجعلنا ثلاحظ شكل الجماليات النى تشاهدها صررة أفلامه على الشاشة 


ك وقد شاعذت مجموعة لباس بها شن أفلاأمه رلسترات مفدة الإنثاج ١‏ ولكلى رسعت قت 


الث بسا من أهم أفلامه المختارة منى ¡ مثل ( زيا وسكنينة ) عام ٠۹١۴‏ > و( بين الأطلان ٠)‏ 
1 ئن الستماء والأرض )٠ر(‏ دعاء الكرززان) والفلاثة عام ۲۹5١‏ :ا( االشعرع السوداء ) اعام 
7 17 اوهد التماذج المتترعة من فترة تالق ععله قى الأجيضن والأسود ولا شك ان هناك 


FE‏ رات فن الدماذج الأخرئ لككرة دك الأفلام الت نوز ها 1 لکن کان على ن انع أمافی 


ا ا لاا ختیار i‏ فَأخدّت فترة کر رن وهو تحقته اأيصر به ) تعاء الکرران ( عام 24 لرن 


امه فی هذ الفترة تبراسا ودلیلا أهندی به إلى مستوى إيداعه ؛ ويالتالى تندمى هذه الأفلام إلى 
لتر » وهی فى رأيى من أهم الفنرات التى أبدع فيها وجيد فريد بالأبيض والأسود : 


اوخید فرید ١ ٠‏ إن قراءتى للسيناريو لا يكن أن تقل عن ثلاثه رات قالمرة 
لى أعيش الأحداث وأصرف ( الحدرته ) ء أما المرة الثائية فهى المزشر المهم للك المشاهد اتن 

ا ازا ۲ فدات تیاعر آناء اسل داه روم بذاء الدیکرن الذی یگرن قد ت 
هم مع مهندس الديكرر على كافة تفاصيله الهددسية » وتبقى مشكلة انسجام أساليب الباء 


س للمشاهد اتنا ة للفيلم فى حاجة إلى قراءة زابعة ؛ ولقد فهمت مده أنه يطبق ذلك بشكل 


بجوت تكن النجيجة النهائية د تقريبا مشابهة لما دار فى تفكيره» وإن كان بع التغير فى 
NTE‏ ۴ و للمحافظة على وضع ما فى الخلفية جد فى أثناء التتفية ؛ 


او ال لال م وجه النعڈل » وشكذا , 


_ إذا جاولدا مشلا تطبيق ذلك فى يلم ( ريا وسكيئة ) ؛ وهو من المرحلة الأولى التي تبلور فيها 
ريه ء قإننا نجد تطبيقا لهذا فى الآتى : 


= الديكور الإساسى : منزل العصابة . 
_ الديكرازت الأخرى : مكب الحكنذارية ( الشرطة ) » السوق ء الشرارع > وأماكن أخرى , 


ا ی کر ی و ی 
أل ؛ بحيث تبدو الخلفيات غير مريحة مليكة بالظلال وخظلمة بشكل أو باحر » ولكي يخافظ على 


أ 


۳ 


ذلك ركز على وسيلة الإضاءة الاساسية فى صالة الملزل وهى نجفة قنديل معلقة فى ملتصف سقف 
الحجرة ؛ اسنها جيدا فى تصاعد الذراما حينفا يتم تحزيكها وتحدث تلك الخيالات المتحركة 
المرعبة الطردلة يدون انتظام » وتشد الحدث بين الدرر والظلية مما يساعد على الإحساس بعدم 
الاستقرار وخدوث شىء غير إنسانى ومهين وهر قتل السيدة . هذا التصاعد الضرئى البصزى فى 
تركيب الإضاءة عند وحيد فزيد من أقوئ الأمظلة كما قال فى كلا مه عن قراءته للسيتاريو للمر: 
الثانية - ( التى تحتاج إلى بناء خاص ) - فى هذا مثال واضح وقد نتساءل عن وجوه الممالين رهل 
ضحى بها ؟ فى الحقيقة » لم يضح إلا بقدر بسبط بتشويهات فليلة ملائمة دراميا ء ولكن تبقى ملا 
الرجوه وفى نض الديكرر وفى مواقف درامية عادية أخرى ذات إنارة جيدة ومريحة ؛ وهذا 
لايتناقض مع المضمون حيث إن الجريمة تحذث عندما تكون هناك ضحية » أما باقى المشاهد فهى 
تدور فى إضاءة مريحة للممللين ولكن يشوب خلفيتها تلك التقطيعات الظلية غير المريحة وفى بعض 
اللقطات شوه وجه ( رياض القصبجى ) بالضوء رالعديية وهذا فى موقف الأزصة أو القتل » ولكن 
نجدة فى جاقى الألعداث ذا رجه غير مشر فى الإامة وألزارية والهدسة » كا اسفغل دخان 
البخور للإعطاء الصورة ذلك الجو المعيأً بالغموشن > قدالما البخرر يخلق داف الإحساس ١‏ 

كما:ثلاحظ فى الديكررات الأخرى: فان الإضاءة تكرن متعادلة تمت حكم الكلاسيكية المتقنة 
مدل مكتب الحكمدارية أو أى منازل أخرى »رلا يرج تسوير الأزقة والشوارع عن شرارع 
الاستوديو الداخلية وهو ها يفشله وحيد فريد » ونجد مشاهده النهائية تدخل فى سياقها تمت هذا 
الحكم . 

ولقد حكى لى.أنه استعمل:( القصعة ) الخاصة بنقل الإسمدت فى بتاء المساكن : كرسيلة 
للحركة واللف فى هذا الديكور الأساسى - صالة منزل العصابة - بأن جلس فى منتصفها ('/ ماسكا 
الكاميرا الصغيرة وتم سحبه ولفه بحيث يصور عدة لقطات داثرية يظهر بها الديكور والأشخاص › 
ويهذا حسل على هنا التأثير بسهرلة وبطريقة بسيطة للغاية وقوية التأثير فى الفيلم كما لاحظنا . 

رأحب أن أضيف شيتًا لا حظتهأثناء تحليلى للمواقف الدرامية فى أفلامه ؛ ففى هذا المشهڊ 
الدرامى القاسى فى فيلم ( ريا وسكينة ) نجد أن وحيد فريد فى أحيان كثيرة يطرح على الشاشة 
ما يسمي = إ تاي الأرمة - وهي إحدق الزات المقطررة ف الأسلوت الغا ي المتطرر الذى 
شرحته فى القصل الخانى من هذا الكتاب مع الأستاذ عبد الحليم نصر » وف رآيى - كمصور فى 
نفس البوتقة والمهتة - أنه مهما يكن لمدير التصوير من أسلوب ما ء فإنه لا يمكن أن يستغلى عن 
الجذور الضوئية الكلاسيكية لأنها مذل النبم فيض دانسا فى تفكيره > وفالتالى فإن أي مصور خين 
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يلجا إلى هذا الفيض وهذا الدبع يقترب بالضرورة من زميله . وهذا ريما يفسر اقتراب وتجائس 
التصور بين عدد كبير من المصورين » وفى ( المدرسة الهليرودية الكلاسيكية ) بالذات . 

آما المثال الفیلمی الآخر الذى سأضشعه فهو فیلم بین السماء والأرض عام ٠۹۵۹‏ » وهذ الفيلم لم 
يأخذ حقه وحظه من الأهمية السينمائية سواء فى موضوعه الاجتماعى المخرج صلاح أبو سيف » 
أو أبداعه فى التصوير » فأغلب أحداث الفيلم تذور ناخل مصعد معطل رمحشور بين الأدرار وبداخله 
نمآذج متناقضة من الئاس تحمل مواقف عديدة » ومما لاشك فيه أن إضاءة وزاوية وحركة مال هذا 
الموقف الشابت بالشرورة يتطلب قدرا كبيرا من الوعى والمرونه وفى الحقيقة هو صعب » ومعا 
لاشك فيه أن المصعد ديكور وحوائطه متهركة حنى يتم التصوير » لكن السزال كيف يج علاك 
التصوير تشعر بذلك الضيق فى المساحة والاختداق العام بالسررة ؟ وكيف نحافظ على ذلك ؟ رإذا 
عتا فى الأعتبار أله نفس مخرج فيلمه ( ريا وسكينة ) ولكن الموضوع هنا ليس فيه إجرام بقدر 
مأهو تشريح لشرائح من المجتمع المصرى متناقضة . وواقعية » وهنا أزكد على كلمة واقعية لأن هذا 
الفیلم ینتمی لهذا الدیار الذی على رأسه صلاح بو سيف » فأجد أن وحيد فريد هدا ظهرت أستاذيده 
کا ۽ حین کان مسصدر الضرء السحافظ عليه داخل المصعد هو الإحساس العلوى بقدر المستطاع ؛ 
ولگن بدون تشريه ء وإذا كان هناك ظل لوجه أو على وجه فلا يكرن ذا عيب من ضيق المساحة 
عضة وواقعية الأحداث رالموقف ممكن أن يفرض ذلك » حًا كان هداك بين المين والآخر 
هروج بالكاميرا إلى أحداث مرازية رنلاحظها عكس اللقطات الضيقة داخل المصعد متسعة مثل 
سطح العمارة أو فى الشارع أمام العمارة وهذا التناغم بين اللقطات ذات الحجم الواسع فى الخارج 
والضيقة فى داخل المصعد وإن كانت حقا من تقطيع المخرج » لكن هذا التلاقض ساعد على ظهور 
إيكاع الصورة المضيفة ذات الكذافة البشرية الشديدة فی حیز مکائی - إيحائى - بشكل فيه كذير من 
الضدقء زد على ذلك - راقعية الإضشاءة - »هنا التجمیل کان فی خدود كما لاحظت » بحیثٹ لم 
یستھوہ كما كدت آنا شخصيا أثوقع 

_ ونا أعندبر هذا الفيلم من الأفلام التى يظهر فيها تمكن وحيد فريد من أدواته ( السينى - 
ا ارتفعت بالحدث بشكل كبير جا » والطبع حيدما 
اهت هذا الفيلم فى زمده أعجبدى جذا ولكدى لم أكن من العلم والدراية لأفسر هذا الإعجاب ! أما 
الآ فهو قى ازاأيى من الأفاام الأحسن زالأيدع اوحيد فزيد كصررة راقترة باامقهرم الباد رقتها 2 
اوليس المقصود واقعية الصررة التى ظهرت فى نفس هذا الوقت مع المرجة المديدة الفرنسية - 
کدی کی کیرٹ کے نے سی مع افلا م عاف ایی رجیلہ۔ 


To 


وإذا أخذنا نموذجا آخر وليكن فيلم ( بين الأطلال ) للمخرج عز الدین ذو الفقار عام ٠۹۵۹‏ ؛ 
وعن قصة رومائسية للكاتب يرسف السباعى رحاولت تشريح ما يبصدع وحيد فريد فى تطبيق أسلربه 
الجعالى فى الفيلم وجدنا أنه البداية ومن أول اللقطات المصورة قد أطاح بمصداقية ما فى اللقطة من 
إكسسوارات مستعملة فالابدة ( الممللة ) تذاكر وأمامها ( أباجورة ) والإضاءة المستعملة هى إضاء: 
تجميلية للرجه الجديد وفى ديكور لجلة الامتحان » وبالرغم من وجود شباك علرى هو مصدر الضرء 
فإن الإضاءة على وجهها متساوية جمالية ؛ بمعلى أن الوجه مضاء كطبق ساطع ليس عليه أى 
ظلال نورائية جميلة - كأعد أساسيات هذه المدرسة - ويكون ذلك كما شرحت من قبل فى استعمال هذا 
الأسلوب بتمكين الشرء الأمامى الموجه للشخصية من الأمام » بحيث يكون مرازيا لزارية التقاط الكاميرا. 

كما تلاحظ أن الخلفيات فى كلير من المشاهد متقطعة بظليات مخئلفة ملل مكتب |[ صلاح ذو 
الفقار) » وهو هتا متداقض مع إضاءة رجه صلاح ذو الفقار نفسه الذى لا نرى أى تقطيع على 
وجهه ء بل فى نضوع رإضاءة أمامية جمالية . 

ومن التصرفات الضرئية الجيدة لقاء عماد حمدى وفائن حمامة فى ( الفرائدة ) حيث يقبم هو 
جالساً فى خلف الصررة فى ملطقة مظلمة › ولكلنا نراها وهى تخرج قى إضاءة متجانسة فاضلة 
مجسمة وليتقدم هر بعد ذلك لنفس الإأضاءة معها . 

وبالطبع» استغل وحيد فريد ( تيمة ) مكان الشجرة والغروب والسيارة - مكان لقانهما- 
بصورة جيدة بصريا فى الدهار رالغروب رالليل ولقد كان التنريع الضولى معبرا فعلاً عن زمن اللقاء 
ربالطبع للتحكم فى ذلك یکون فی البلاتوه أحسن کثير] وأعتقد هذا ماحذث وهو أستاذ فى ضبطه . 

وبالطبع » كانت الممثلة ( فاتن حمامة ) فی بھی صورها كما غودنا هو معها » وريما كان 
تقديمها وهى كبيرة السن تم بصررة جمالية كذلك » ومن المشاهد التى حافظ بها على جماليات 
الشكل مع الراقع مشهد حجرة المستشفى حين توقى عماد حمدى . وفى الفيلم بعض التصرفات 
المستوردة التى لا يمكن أن تكرن عندنا » وهذا يعيب الإخراج أكثر من الصورة مثل الشباك ذى 
الشبورة واللج يتسافط من خارجه ء فحن فى مصر لا نملك هذا الجر » وهذا تقليد أعمى للافلام 
الأجنبية » وكان واضحا أن الثلح الساقط من السماء هو ريش ! 

وإلى أجد من عيوب هذا الأسلوب الجمالى التمضحية بشكل كبير بمصداقية الصورة + كمال 
فى الفيلم > حجرة البدات فى مذزل ( فاتن حمامة ) حيث يكن فى إضاءة ( سلويت ) أوشبه ظلية 
فى آمامية الصورة » خلقا إن ذلك جعل لفاتن حمامة إطار ما بحيث تصبح فى مركز الاهتمام ولكن 
فورها مخدلف كيا وتحت الأسلوب الجمالى ولكن فى رأيى أن الضوء الجمالى كان فى مشهد ليلى 
أكثر من اللازم . 


وأخذت مالا آخر فيلم [ الشموع الشوداء ) من إخراج عز الدين ذو الفقا ر عام ١۹٩۲‏ ؛ وهو 
مأخوذ أصلاً من فيلم إنجليزى يسمى ( العيون السوداء ) . صالخ سليم شاب فقد بصنره فى حادث 
وتعتلى به ممرضة جديدة ( نجاة الصغيرة ) تعطف عليه ؛ برغم طباعه الحادة تقع فی حبه 
وبالطبع تغنی فى الفيلم . ومن هذا المنظور فالفیلم رومانسی ولگن فی قالب درامی بوليسى قليلاً ؛ 
حيث تقوم فريبته ( ملك الجمل ) التى تعيش داخل المنزل بحبك مؤامرة للتخلص مله بعدما كشف 
آمرها - بالطيع ٠‏ هذا الفيلم يجب أن يعالج بصريا بشكل فيه بعض الظلال القاتسة والاسوداد فى 
تقطيعات الضوء حيث إن بطلنا ( أعمى ) وبالتالى كان هذا الأسلوب يحدث قيمة للمرادف البصرى 
للموضوع ؛ ولكن ذلك لم يحدث إلا فى قرب نهاية الفيلم وليس فى الفيلم من البداية » وفى الفيلا 
بالذات » وأعتغد أن ذلك قل من طبيعة غموض الحادث وزاد أكثر من رومانسيته وهو ريما ما كان 
_ ينشده أستاذنا وحيد فريد . كما استعمل أسلوبا تعبيريا فى إضاءة المحكمة بشكل جميل للغاية ؛ 
ومختلف تماما عن الأسلوب التعبيرى الذى استخدمه عبد العزيز فهمى فى محاكمة ( جميلة ) 
الجزائرية وتم سرده فى الباب الثالث هنا وحيد فريد لخص المحاكمة بلصوع شاشة بيضاء وظلال 


_عملاقة وأجسام وقضبان حقيقية » والحقيةة أن التصرف البصرى فى هذا الجزء من أجلى ما فى 


الفیلم من إیجاز بصری وتعبیری درامی . 
واستعمات فى هذا/الغيلم التكرينات الإطارية كثيرا سواء كان من خلال شباك ١‏ أو مدفأة تتأجج 
ها انيدان »وان كانت فى هذا آلفيلم كثيرة وندخل فى مضمون الدراسا تماما » كما استعملت 
إضاءة الشر مع الممقل ( صلاح سزحان ) من أسفل + ونجد إنازة اللي 'الخارجى استعمل بها أسلوب 
ف نهد ملم مهه ( ملك الل ) نة ادي بها نبان ایا نی مش هد ختاء (ثواء 
الصغيرة) فى الحديقة ؛ فقد استعمل به إضاءة جمالية أمامية لوجهها » ربالتالى كان الليل قى هذا 
المشهد غير منطقى وإن كان فى سبيل؛الفحافظة على جمال وجه ( نجاة ) : 


والحقيقة التى أجدها رتفرض نضها فى رأيى أن كثيرا ما يفتقد وحيد فريد جماليات الصورة 
في سبيل المحافظة على جماليات الوجوء » وبالطبع هذا أسلويه » لكن فى زأيى أن هذا الأسلرب الان 
[ا غير مرغوب فى النصوير السرلماتى الحديث . 

وقى هذا الفيلم كذالك يدخل الرعد والبرق والمطر » أى غضب الطبيمة تنهيا للأحداث 
الجسام؛ وهو أسلوب أو تكليك - شكسبيرى بحت فى التمهيد سينمانيا ولقد استغل مرتين رة 
قى محارلة اغتصاب ( تجاة ) والمرة الأخرى علدما أبصر ( صالح سليم ) . ولقد استعمل فى الفيلم 
[ شاشة العرض الخلفى ) فى أثتاء ذهاب نجاءة إلى الفيلا للتحكم فى جمال إضاءة وجهها . 
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ولقد أخذت تحفته البصرية ( دعاء الکرران ) إخراج برکات عام ۱۹۵۹ كلموذج أحبه رأعشقه 
لوحيد فريد » وفى رأيى ها الغيلم من الأفلام التى تمل قمة أسلوبه البصرى فى الأبيض والأسود . 

يقول هريرت ريد فى مؤلفه ( معني الفن ) ) ١:‏ إن الدفسية التي تدفع الفدان - والفنان 
الكامن فى كل منا - إلى أن يعبر عن نفسه فى شكل من الأشكال › درافع غامضة » رغم أنه لا شك 
في إمكانية توضيحها على أساس فسيولوجى . ولكن الغريزة التى تدفعها إلى آن تشع آزرارا 
لا ضرورة لها على ملابستا أو نطابق ألوان جدار بناء أو أربطة عدقنا أو قبعاتنا وستزاتنا » التى تدفعنا 
إلى أن نضع الساعة فى منتصف سجاف المدفأة وأن لضع البقدرنس حول شريحة اللحم الباردة + 
هى نفسها المثيرات البدائية غير المهذبة للغريزة التى تدفع الغلان إلى أن يرتب درافعه فى شكل من 
الأشكال ؛ . 

استشهدت بهذا القول لهربرت ريد » كمدلرل أجده فى هذا الفيلم مرتبطاً بحياة رحيد فريد 
الشخصية ؛ فهذا الشىء الموجود والتعاطف بشدة فى صورته الفيلمية يمثل جزءا من العوامل النفسية 
لبواطن حياته الخاصة » حيث إنه كان طفلاً وعى على الدنيا فى مزل جده لوالده مع رالدته 
(الدركية ) بعیدا عن والده الذی تزرج من آخری وترکه تماسًا ؛ مما گان له آثر بالغ فی تکریده 
النفصى رالاجتماعى » ورقة حراسه » رإنى أجد أن هذه التركيبة الإجتماعية قد آثرت فى إيداع فيلم 
( دعاء الكرران ) - الأسر التي لا عاتل لها - فهو عن قصه لسيد الأدب العريى طه حسين » رمن 
أروع عا أخرج بركات وبه مجمرعة رالعة من الممللين : فاتن حمامة ؛ زهرة العلا » أميلة رزق ؛ 
أحمد مظهر ءرعبد العليم خطاب » والفيلم يعتبر الآن من كلاسيكيات السيلما المصرية . فهر يتكلم 
عن أم ويتاتها من قرية فى صعيد مصر المحروم فى أوائل القرن العشرين » قرية كما نراها فى 
المستورة مقفرة جرداء من الأخضز تطل بيرتها على ثلة رملية تشم فيها رائحة التراب رتستشعر 
الهراء الملىء بالرمال ؛ يلبس نساؤها السوداد . واضح آن أهلها خليط من سكان الرادى الزراعيين 
الفلاحين > والأعراب أهل الصحراء . تطرد الأم ربناتها من القرية فتسوقهم أقدارهم إلى البددر 
وتعمل إحدى البدات فى بيت المأمور ( آمدة ) - فاتن حمامة - والأخرى زهرة العلا ( هدادى ) 
عند مهندس الرى - أحمد مظهر - وتخطئ ( هنادى ) مع المهندس الذى يعيش حياته هكذا ماجنا 
مع الشغالات » وتكون نهاية ( هنادى ) القدل بيد خالها » أمام أمها وآمنة » لتهرب آمدة وتسعى إلى 
العمل عند مهندس الرى لتننقم لشرف أختها وتقدله » ولكنها تقع فى المحطور وتحبه ويقتل المهندس 
بيد الخال فى النهاية . 

كما نرى القصة باختصار شديد هى نسيج لعادات متحجرة جداً فى صعيد مصر وتقاليد خلقية 
مدوارثة ؛ واستهتار بأعراض الإناث من الشغالات وتحت ظروف الفقر والقهر والحاجة » وهى تعبر 
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عن ذلك الفرذج من شر اذى بش الجر a E e‏ 
E A a‏ 
ما فقت سابقا » وحين أحكم على ذلك فأنا أحكم كمصرر له نفس المشاعر رالشعور عندما يعمل فى 
فيلم ما يكون له أثر بالغ فى نفسه » فتظهر تلك المشاعر الشخصية بالضرورة على القيلم . فالمصور 
ليس آلة ميكائيكية » إنه روح وعطاء للصورة بكل ما يحمل بداخله رأنا أجد ذلك فى هذا الفيلم » فأنا 
لم أر وحيد فريد بهذا التألق رالمظمة البصرية من قبل » أجد مستوى صورة عالمياً بصريا . ويمتاز 
قصویر وحید فرید قی ( دعاء الکرران ) بالآتی : 
( - قيسة عالية جداً جماليا فى التصوير الخارجى اللمناظر العامة التى تظهر البيلة فى صعيد 
فیس . 
i O O A REE Ee‏ 
بب أن يدظر من خلال الكاميرا ؛ وريعطى تعايماته فقط لما بريد للفصور . 
۳ - الإضاءة العامة وتشكيلها بجودة فى كل مكان وياختلاف بين . 
£ = إضاءة الوجوه . 
د - استغلال الإكسسوارات رالديكور فى إعلاء شأن الصورة الدرامية الفيلم . 
1-- خزكة الكاعيرا . 
¥ = العدسات , 
وإذا وضعلا حب وحيد فريد للتصوير بالأبيض والأسود قى الاعتبار : لأصبح هذا الفيلم من 
الامقة لتصرين الى تفر به تاعا : 


١‏ - قيمته الجمالية فى التصوير الخارجى 
من أول لقطات الفيلم وأثناء عرض ( التيترات ) ؛ نلاحظ ذلك المنظر الجميل لغروب الشعس 
على هذه المجموعة من أشجار الدخيل الباسقة ( السلويت ) » لا تختفى الصورة بالندريج وتظهر لذا 


فى لقطة عامة واسعة متحركة من اليمين إلى اليسار أطراف بيرت طينية على ربوة عالية » تمد 


۳۹ 


إلى عمق الصورة ء وباستمرار حركة ( البان ) الاستعراضية المتجهة إلى اليسار » ترى باقى بيوت 
الفرية التى هى على صضفتى ترعة فى مكان مرتفع استغلت فيه اللقطة بحيث تكون وصفية للمكان 
رالزمان - فى الصباح - ليدخل الكادر قاطعاً ذلك اللون الرمادى الكالح لبيرت وجر القرية » إلى تلك 
الكتلنين الرشيقدين الجمياتين » ( آمدة ) و ( هدادى ) رهما تحملان جرار الماء ومتجهتين من أسفل 
الصورة التى كشفت رادىئ القرية إلى أعلاها حيث مسكدهم »هذه ([ البانوراما ) البضرية شكلت 
وبسرعة مفهوم المكان وبرغم الإحساس بفقر المكان إلا أنه يحمل ذلك الجو الجمالى الأخاذ بصريا ؛ 
وهنا من الملاحظ جيدا أن زارية الثقاط اللقطة علرية » وتكشف القرية والرادى وحركة البنات جيدا 
وليتيعها لقطة ثانية مباشرة أقرب وذات زارية منخفضة للبنتين ء وتظهر البيوت المرتفعة على الثلة 
وباقى الجرف المرتفع الرملى > وتتحرك الكاميرا معهم متابعة لهم ٠‏ ثم لقطة ثالثة مباشرة إلى 
مستوى أمامى لها وفى خلفيتهعا فى عمق الصررة القرية بمسترياتها الملخفضة والمرتفعة وتتقدم 
الأخحان إلى الكاميرا . ثلاث لقطات بذلاثة مستريات فى الرؤية تحمل لنا جسال المكان ومستوى 
ملاطته ۽ حركة أبطالدا بداخله فى بلاغة بصرية فاثقة . 

وفى تصرف آخر نجذ ذلك الاهتمام فى اللقطات الخارجية العامة بمستوى توزيع النخيل فى 
اللقطة وحسن أخديار الزارية له ٠‏ ففى سماء قاحلة جرداء بدؤن غيوم يستخلض التصضور شيدا ما 
باسقاً من الأرض يقطم ذلك النصوع الشديد للسماء » ولقد طهر هذا جليا وبشكل محبب فى الكثير 
من تكويات اللقطات الواسعة الخارجية مثل خروج الأم وبثاتها من القرية وتحرکهن فی مثل هذه 
الخلفيات سواء فى لقطات تملؤها الشمس أر تكرن الشمس فيها ( خلفية ) رهن ( سلويت ) ؛ ولقد 
تكررن هذه التصرفات فى مواقع كثيرة من الفيلم » فى روجعهن إلى القرية مرة أخرى وفى هروب 
[آمنة ) . ركان لتحرك تلك الكتل الثلاث السوداء للنسوة فى ذلك المنظر العام جمال سا ء ولكله 
جمال شجا ملحرظا بين ثيات الطبيعة مقماثلة فى التخيل والزرع الرأسى التكوين وتلك الكتل 
السوداء المتحركة فى اتجاء أفقى ريحمل سرادها ذلك الشجن المرتى » ,تكرار ذلك أكدء ؛ 

ونجد عكس ذلك تماما فى اللقطات الخارجية للأختين فى لقاتهما فى أول إجازة بعد عملهما 
فى بيت المأمور والمهندس » حيث تتحركان فى لقطة متحركة ( شاريو) بين حقول رمزارع خضراء 
شاسعة رتليس (آمئة ) ملاس فاتحة بعكس ( هنادى ) التى مازالت تليس السواد » وهنا الصسورة 
الخارجية العامة تخظطف بشكل جذرئ » حيث نلمس تلك الراحة فى الرؤية وأن الصورة تقريبا 
لا لال كثيرة بها وتحمل نصوعاً قوي ووشوحا فى الحركة والخلفية ومسترى أفقياً خلفيا متشع ؛ 
وكل ذلك مساد - لا شك - على الإحساس براحة الرؤية ٠‏ وكأن الحياة أصبحت حلوة لهن ‏ 


-. 


ثم بدفس هذا الجو الناصع ؛ تتحرك (آمدة) بين الحقول فى ذهابها إلى أمها فى المرة الثانية 
ملفردة رتمر على فلاح يررى حقله | بالطنبور ) وهر يغنى موالاً عن الخسيس وكأن الغناء هتا يميد 
للمأساة التى تنتظر الأخت ( هدادى ) وخاصة بالقطع على لقطة علوية اللفلاح والطلبور » تكاد تكون 
رأسية بالكامل » ونحن نعلم بلاغيا معلى وقيمة ملل هذه اللقطات التى تكون دلالتها غير مريحة 
إصريا وبالدالى فى المعلى الدرامى للفيام » وهكنا نرى توظيقاً لش كل الاق طات العامة فى الفيلم 
ولا سيما الخارجية بالات . ولا ننسى اللقطات الخارجية التى تصرر قتل الخال ( لهلادى ) أمام 
الأم والأخت » أو تلك اللقطة المتحركة ( بالشاريو) لمهندس الرى ( أحمد مظهر) رهو فى أمامية 
الصورة وفى خلقية الصؤرة واثنان من أصدقائه يفصل بينهما الترعة فى تكوين يظهر جمال الريف 
المصرى » أو هذا المشهد - تم التقاطه فى عين السلين بالفيوم - بين المهندس وآمنة فى الطبيعة 
المتصعة فى أول قبلة تضعف فيها ( آملة ) وتشر بخيانتها لأختها الشحية . 

والحقيقة ١‏ الفيلم ملىء بهذه اللقطات الواسعة البليغة سراء للخال فى دروب القرية هر والجمل 
أو هروب آمنة من بيت المهندس » كل تلك اللقطات المتسعة ساعدت كديرا فى فهم طبيعة النكان 
وحالة الأشخاص ودراما الفيلم ء وهذا ملاحظ فى هذا الفيلم ... ولا تنسوا أن أستاذنا صرح لى أنه 
لأيجب النصوير الخارجى .. وهو أستاذيلة . 


١‏ - فى التكوينات الموحية 


من الملاحظ كذلك ارتفاع مستوى التكوين فى الفيلم فى تكوينات مدسقة وبالذات بين الأم 
وبتاتها ؛ مثل جلوس الأختين بجوار جذع الشجرة فى منتصف يسار الصورة حين تعلم ( آمثة ) من 
( هنادى ) ما حدث لها ؛رتكرنان فى يمين الصورة وفى الخلف الأم مدفردة صغيرة الحجم ( انظر 
شكل ١ ١‏ ) ولقد تكررت مثل هذه النكويدات فى مواقف كذيرة » منها الانشقاق فى التكوين بين 
المهندس الذى علم فى نهاية الفيلم بأن آمنة أخت هذادى ويتركها ريجاس فى الصالة الخارجية على 
ملد الطعام ؛ وأمنة راقفة فى حجرتها بجوار السرير فى لقطة عامة » ثم تكرارها للتاكيد على 
مدى الانقصال اللفسى رالشخصى كمعنى . وكان التكوين يهتم كثيراً بعمق الصورة وغلى محتواها 
فى الأمامية والخلفية معا . وكذلك شهد الغيلم تكرينات أكثر تعقيذا فى الانفصال اللفسى رالشخصى 
هلل ( شكل ۷ ) هنادى وهى نائمة أفقَيًا وآملة التى تجلس خلفها فى أقصى اليسار والأم فى عمق 
الصورة إلى اليمين » حين تقول آمدة لأمها ؛ هنادى حلوة يا أماى؛ » ثم تلك التكويذات المتحركة فى 
مذزل المهندس التى تم توظيف قطع الأثاث بها 


۴ - الإضاءة العامة وتشكيلاها بجودة فى كل مكان وباختلاف بين 


أحب أن أنوه أن ديكررات الغيلم للمهددس ماهر عبد الفرر قد ساعدت كثيرا فى تبين جيد 
للإضاءة ؛ وهذا ظاهر بشكل ملحوظ فى الديكورات الأساسية الثلاثة فى الغيلم رهى : ديكور مزل 
مهندس الر » مزل المأمور رذيكورات البيرت الريفية المخدلفة ولقد اخطفت مفردات الإضاءة فى 
کل دیکرر ومکان بشکل کبیر . 


إضاءة منزل مهندس الرى 


تحمل واجهة المدزل نوافذ كبيرة زجاجية وكذلك أبراب الداخل » ولقد استضل رحيد فريد هذا 
الزجاج والدرافذ بشكل حرفى جيذ حيث فى الإضاءة النهار داخل المدزل جعل كليرا من إضاءة الخارج 
تسرب إلى الداخل معطي ظلالاً خفيفة على الشخصيات رهى تتحرك ؛ كما استغل الإضاءة الليلية 
بين الحجرات والصالة فى المنزل بأن جعل لزجاج الأبواب إشاءة خلفية دائمة بحيث تعطى للمكان 
نوع من الإنارة التى تحمل طابعا خاصًا للمكان . ومن خلال باقى الإضاءة المالة الشخصيات 
يكون مفتاح ألئور للمدزل » بحيث حملت توعية هذه الإضاءة عامة » ذلك الشئ المريب غير 
المريح» فالمكان بنوره حقا مير ولكن إضاءة يغلب عليها كثير من الرماديات وليس النصرع رالتباين 
الشديد ٠‏ وأكبر مال على ذلك هروب ( آمنة ) المستمر خلف باب حجرتها الزجاجى ردخولها فى 
ذلك النور الآتى من الزجاج الذى هو ليس ناصعا رلا داكنا ويحمل درجة من الرمادية التى تجعل 
الرؤية تقرم بين الخطا رالراب » ولقد أسكغلت نفس هذه الأبراب فى مرحلة لاجقة لأحمد مظهر 
فى حركقه خلف الباب وخباله الظاهر على الباب وحيرته وبداية اهتمامه ( بآمنة ) كما أضفى هذا 
الزجاج وإنارته وبالتالى سقوط هذه الأنارة على الشخصيات جزءا من تنعيم النور بحيث لا يون حادا 
فى إعطاء الصورة تفاصيل قوية ؛ وبالطبع اختلف هذا فى أجزاء الصراع أو المصارحة فى النهاية 
حيث لعب النور دور أساسيًاً فى بلورة ذلك مالما نجده فى حجرة نوم المهندس ومحارلاته الاعتداء 
على آمدة » أوفى مصارحة البهاية أو حتى فى مشهد إنارة القنديل فى صالة » واستعمال الكبريت وإن 
كنت أا أفضل أن يكون هذا المشهد فى مغتاح إضاءة أكثر إعتاما ؛ أو فى جلوس ( آمدة ) ليلا فى 
الصالة فى إضاءة منفردة التباين بها » عالية قلبلاً ولقد تميزت إضاءة مدزل مهندس الرى بتك 
الخصوصية الذرامية فى استعمال النور وتوظيغه مع المشهد ؛ ونلاحظ ذلك جيدا فى أحد المشاهد تخرج 
فاتن حمامة من حجرتها إلى باب الصالة وأثناء خروجها من إضاءة حجرتها تعبر عتبة الباب وتدخل 
فى نوع آخر من الإضاءة تقف فيه » مختلف عن حجرتها كليًا » وهذا ما أقصده فى معنى توظيفا 
الثرر مع المشهد . والحقيقة كان وحيد فريد فنانا عظيماً فى تلك المشاهد وبشكل حساس للغاية ؛ 
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راا لآحظها إضاءة المتازل الريفية عامة سوام للاسرة أو للممدة أو زفوية ء فسنجد خلفيات 
مقطعة بأشكال شتى ظلية وإضاءة أمامية يغب عليها أسلوب وحيد فريد الجمالى : اختلاف بين 
الخلفية رالأمامية رهذا مبذأء . 

وربما أبرز بشكل جميل هذه النوعية فى الإضاءة المتقطعة فى مشهد إفاقة ( آمدة ) من 
غشينها بعد موت أختها » حيث وضعها فى مكان فيه النور يدخل خلال شباك محدثا طلالاً قطعية 
أرضية على المكان والحائط الذى به ( آملة ) ريدرر المشهد بهذا التباين الحاد جدا بين النور الداخل 
من الخارج رظلام المكان والنسرة اللابسات السراد . 

ومن المللاحظ كذلك الاهتمام بتجانس الرماديات ودرجاتها فى الفيلم من خلال سلم منخفضن 
التباين أحيانا » كما فى مشهد إفافة ( آمنة ) السابق شرحه » أر سلم مدخفض التباين كما فى مشهد 
( آمنة ) خلف زجاج حجرتها . ولفد استخدم وحيذ فريد إضاءة ( الكونتر ) كثيرا » فى إبرازه جمال 
الخلفيات وفصلها عن فاتن حمامة ؛ بحيث جعطها ذانماً فى ذلك الإطار الخاص من الجمالية ؛ كما 
سأشرح فى اللقطات المكبرة ٠‏ ولم يوفق فى رأيى فى الإضاءة تحت السرير لمدرس الفرنسية 
وألغرفة» حيث كان مفتاح نورها زائدا للغاية . 

وأما الور الآخر المختلف فى الفيلم فهو إضاءة ملزل المأمرر » رهى إضاءة كلاسيكية تدخل 
فى التعادلية المعروفة للور وحيد فريد ء ولكن وجودها هلا فى الفيلم لتظهر هذا الفرق الشاسع بين جو 
بيت المأمور المستقر المريح وجو بيت المهلدس بكل ماسيه . 
£٤‏ - إضاءة الوجوه : 

اماز الفيلم بالسحافظة على جمال إضاءة الوجه بصفة خأاصة لكل من فاتن حمامة واحمد 
مطهر رزهرة العلا ورجاء الجدارى » رالحقيقة مهما اختلف الجر العام للفيلم فإن رجره الممشلين 


فى تلك الئورانية الحسنة رالمحافظة عليها أثناء حركة الممثلين وفى أماكن وقوفهم » بحيث أصبح 


التوزيع الجمالى لنور الوجه ذا صفة راضحة وتم الحقاط عليها جيدا وهذا من مميزات أسلوب وحيد 


وكانت اللقطات القريبة لىجه فاتن حمامة داثما تعمل إضاءة أمامية وخلفية فرية بحيث يجطل 


لها إطارا مجسما » وفى أحيان أخرى يزيد معدل الضوء الخلفى لزيادة تجسيم الوجوه » ولم تختلف 


اللقطات القريبة لأحمد مظهر عن ذلك . ولا تفوتدى طريتة تصفيف شعر فاتن حمامة والضفيرتان 
اللتان تبرزان وجهها بحلارة . 
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ه - استغلال الإكسسوارات والديكور فى إعلاء شأن الصورة الدرامية الفيلم 


من الملاحظ فى الفيلم » أن عنصر التكوين قد استغل جيدا مكرنات الديكرر والإكسسوارات فى 
إعطاء تلك النكرينات المركبة رالمحصورة ١‏ مثلا بين حديد السرير أو أعمدته أو بين أثاث الأمامية 
والخلفية » أر بين جزء من باب حجرة وحدث ما يدرر بجرارها ء وساد ذلك على إثارة الصورة 
والذیگور وإکسسواراته معا . 


٦‏ - حركة الكاميرا 


إا كانت الحركة فى الفيلم تقليدية لا تختلف كذيرا عن فهمها الكلاسيكى لهذه المرحلة » فإن 
هتاك استعمالات جيدة رمنها مثلاً تقدم الكاميرا سريعا على حجرة نوم المهندس حتى نرى أجزاء 
من جسم ( آملة ) من خلال الباب الموارب وهى تحاول الخلاص من السهندس › أر لف الكاميرا 
ودوختها عند قتل ( هنادى ) ء ثم لتبدأً اللقطة التالية فى المتزل الريفى بميل زارية الكاميرا رحركئها 
الأفقية حتى تستقر على ( آمنة ) التى تفيق من إغمائها ؛ وعمرما كانت الحركة فى مستوئ مرعة 
الحذث » رهو ما يميز كل أفلام تلك الفترة . 


۷ د العدسات 


أغاب لقطات الفيلم تنحصر بين الواسع والمتوسط القريب فى حذود اللقطات الكلاسيكية القريبة 
للوجوه ١‏ وربما الاستعمال الرحيد للعدسة الواسعة دراميا كان مع الخال القائل - عبد العليم خطاب - 
حين يمد يده إلى الأمام فى لقطة مترسطة فتكبر يده فى أمامية الصورة ؛ وتلاحقه ( آمذة ) بقولها 
دارى يتك ياخال !1 لأنها يد قائلة . هذا المزثر البضرى لجملة الحرار مع الاستعمال البصرى لأحد 
عيوب - مزايا - العدسة الراسعة قد تم استخدامهة جيدا » وغير هذه اللقطة لا يوجد استعمال مختلف 
عن الاستعالات العادية للعدسات . 

وفی تخواری مع وحید فرید ') سألته عن كيفية استعماله للعدسات ؛ وهل بتدخل المخرج فى 
اختياز العدسة معك ۴ أجاب : استعمالى للعدسات يخطف عن باقى المضورين » فلكل عدسة مزاياها 
وعيوبها وتأثيرها وأنا المسترل الأرل عن اختيارها وضبطها للقطة » قعندما يطلب منى السخرج لقطة بحجم 
معي » أضع العدسة المداسية لذلك » مع تكييف الظروف المحبطة الأخرى فى خلفية الكادر والإضاءة ؛. 
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الألوان فى أفلامه 


يعتبر وحيد فريد من المصورين الذين ائتهجرا التجرية الأولى فى تصوير الألوان تحت مبدأ 
التجرية رالخطا أ ء وهذا ما تعلم منه مع الاستفادة من المعلومات التى تنشر مع الأفلام الملونة أثاء 
تصويقها » ولاسيما أفلام ماركة ( كوداك ) وإ جيغارت ) ر( أجفا ) ؛ وهى الشركات الثلاثه الرثيسية 
إلقى كانت عاملة فى مصر » ثم بعد ذلك دخلت شركات أخرى مثل ( فرانيا ) الإيطالية و ( أورفو) 
الألمانية الشرقية ء وهي نفسها ( أجفا ) ولكن باسم تجارى آخر . 

ولقد رجدت فى أحذ المصادر التى عندى عن وحيد فريد (") واتتعدت بها مطومة تفيد بأنه 
أول مصرى درس التصوير السيدمائى الملون رالسينما سكوب على نففته الخاصة » باستوديرهات 
ومعامل دنهام بلندن » رالحقيقة أنى جلست عدة جلسات مع أستاذنا ولم يقل لى ذلك أبدا » »إلا إذا 
گان یعتبر عمله فی تممیض أر طبع أفلاسه الأولى الملونة مثل ( دليلة ) ٠۹١١‏ ر( رد قلبى ) 
1a¥‏ قد اهيا له هذه الذراسة أو الخبرة ء أواريما قام بدررة تذرييية غاصة فى المعمل: لأنه 


_أحياتً ربنظام موجود فى الغرب تقوم الشركات الكبرى بعمل حلقة بحث ( سمينار) على خامات 


معينة أو كاميرات معيدة لعدد من المصورين » كما حدث معى فى خامة جديدة لشركة ( أجفا ) عام 
7 وحضرت ( سميلار) مع مجموعة من المصررين المصريين قى بلجيكا ؛ وعمومًا » إِذا 
وضع أول أفلام أستاذنا ( دليلة ) كدموذج على استخدامه الألوان » فإن النتيجة لن تكون فى صالحه 
بات حيث إن الاتزان اللونى فى الفبلم غير موجود أصلاً بالرخ من أن الفيلم تم تحميضه وطبعه 
فى لدل وفى أكبر معامل الألوان رقتها . 

وقد يكون من المفيد أن أنقل رآياً نشر فى الصحافة وقتها عن تصوير فيلم ( دليلة ) ء 
فقيل ") ء وقد لاحظدا أن رجوه الممثلين كانت باهئة شاحبة ؛ ولعل ذلك يرجع إلى خطأ فى المكياج 
اللسناسب للتصوير الملون والى بط الأمضراء فى النشاهد الداخلية . أما المناظر الخارجية حيث ضرهء 
هضر الساطع فكان تصريرها رائعاً بالفيلم الملرن » وهذا يفرشن عليدا أن تزود الاسترديوهات بأجهزة 
أا زمه لد هذه الأفلام رأ تتدرتبة غليها قدرييا كافيا ٠٠‏ 


وبالطيع ساعد عيب وعدم خيرة المكياج فعلاً على هذه اللخبطة اللونية » وبالطبع لم يكن 
الفليى المكياج فى مصر حنى وقتها أية دراية جيدة بفن مكياج الألوان » كالمصورين تماما . 
ويقل هذا الميب بدرجة كبيرة فى فيلم ( رد قلبى ) ولكن فى كلا الفيلمين توجد مشاكل جمة 
فى الاتزان الثرنى والنسق اللونى العام » مما يدل على خبرة أستاذئا الوليدة بالتصوير الملون . رليس 
هذا عيبا ء لأن الجميع كانوا كذلك » والوحيد الذى درس أكاديميا هو مدير التصوير ( وديد سرى ) ٠‏ 
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وعموما » كانت كل التسرفات المضوئية اللونية فى هذين الفيلمين نحاج الخيرة الكجير: 
والأستاذية فى تصوير الأبيض والأسرد بدون أى اعبار للرافد الجديد ( اللون ) كما لاحطت جبدا فى 
مشاهدتى لهما أكثر من مرة ؛ ربالتالى سأعتبرهما مرحلة ( التجربة والخطأً ) والقعلم » وسأئفة 
نماذج بعد ذلك للحكم رالدراسة ؛ والحقيقة أن أفلام أستاذنا كليرة وعماية الاختيار كانت شاقة رلكن 
ما آنه يحب الجمال واہرازء ؛ فقد اخثرت نموذجا جماليا قرياً ؛ فكان فيلم ( أبى فرق الشجرة ) عام 
4۹ :» نمرذجاً اجتماعيا نفسيا مثل ( بذر الحرمان ) عام ۱۹۹٩‏ » ثم تمرذجا عاما رليكن ( ليلة 
القبض على فاطمة ) عام 4 لوجود إ فائن حمامة ) رهی إحدى المسثلات آلتی تسکت برحيد 
فريد مصورا في كافة أفلامها تقريبا سواه الأبيض رالأسود أر حى المساسلات التلفزيرنية ؛ ثم 
نموذجا تاریخیاً رإن کان قدیما نسبیا وهر ( را إسلاماء ) ٠۹١١‏ ء وبالطبع هذا ستكون دراستى مبدية 
على التصرفات الضوئية » ثم النسق اللونى وكيف تصرف معه وأخيرا ما يسنجد من إيداع للصورة 
الملولة ء لأن إيداغه فى الأبيض رالأسرذ الجمالى لا غبار عليه . 


ويادئ ذى بدء ؛ فأستاذنا لا يعترف بأفلامه الملرلة فى السدرات العثر الأخيرة من عمله رلقد 
كان آخر آفلامه عام ٠۹۹١‏ ( ثلاثة علي مالدة الدم ) ويالتالى كان آخر أفلامه قبل السدرات العشر 
هذء هر ( ليلة القيبض على فاطمة ) وهر أحد اللماذج التي اخترتها فى دراستى . كما أعب أن 
آضیف أنه آکد لى أكذر من مرة على شيدين أساسبين » هما : آنه نشل العمل وإيداع الفيلم الأبيض 
رالأسود ؛ والثانی أله لا يجد نفسه وفنه إلا داخل جدار البلاتوه ؛ وهذا يعرفدا لماذا هر غير راش عن 
عمله فى السذرات العشر الأخيرة » لأن أغاب هذه الأفلام كانت تصور فى أماكن جفيقية بعيدة عن 
الاستوديرهاث , 


فإذا بدأنا بفيام ( را إسلاماء ) 1۹١١‏ وهذا لأسباب فلية نجد أنه متقدم جدا من حيث الاتزان 
اللونى المدصبط للألران » رأن رحيد فريد هنا باستيعابه لمشكلات اللون فى الأفلام قد تغلب عليها ٠‏ 
فليس هناك مسحات لونية غير مرغوب فيها › أو تمبرفات فى الإضاءة يغلب عليها فنية الأبيض 
والأسود » بل تكرن الألوان بمفهومها لدسجيل الحقيقة مع تجميل ملحوظ ؛ ولقد ساعد على ذلك أن 
مهندس المناظر ( الديكرر ) ومصمم الملابس فى هذا الفبلم الفدان شادى عبد السلام » الذى كان له 
دور مهم فى هذا النسق اللولى وجماله ؛ ويلاحظ ذلك جيدا فى المشاهد الداخلية بالذات ,كمال 
المشهد الرالع لقتل ( شجرة الدر ) التى قامت بدورها الفنانة تحية گاریرگا » فقد كان أسلرب 
الإضاءة فيه ملائماً للرعية الفيلم الخام الملون وقتها » رلقد ثبت رحيد فريد قدمه بقوة فى صداعة 
الفيلم الملون المصنرى بهذا الفيلم » رلقد كان يصور هذا الفيلم بنسختين إحداهما بالعربية وممللين 
مصريين والثانية بالإيطالية ومملين مصريين وإيطاليين » وبالطيع فام بإخراجه الأمريكى ( أندرو 
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هارتون ) وهو سخرج مقخصص أصلاً فى إخراج المعارك الحريية التاريخية رفى جميع مشاهد 
المعارك كان اختيار زارية سقط المنوء واستغلالها لدسصرع الألران ممتازا » بحيث ظهرت فيمة هذه 
الألوان بشكل مرض للغاية . 

وبالطيع » لا يمكن أن أحكم على هذا الفيلم التاريخى » إلا من خلال زمن تصويره والإمكانات 
التقلية المتاحة وقتها ؛ وكيف استغل وحيد فريد استعمال أكبر قدر منها . 

فى مذال آخ ر أجد فيلم ( بدر الحرمان ) عام ٠۹١١‏ نموذجاً للأفلام الاجتماعية اللفسية ؛ وإن 
كان لا يوجد أى غبار على الألوان وتصرفاتها الطبيعية فى الفيلم ركذلك كل مشاكل الاتزان الارن 
رالتغلب عليها » إلا أن الفيلم لم بستغل العالة المدغيرة السيكولوجية التى تمر بها ( سعاد حسلى ) إلى 
تصمرف شرئى خاص » ولم تخرج هذه النصرفات عن إضاءة الملاهى الليلية ( الكباريهات ) ؛ 
وكدت أفضل فى رأيى ومن المهم أن ينتهج وحيذ فريد أسلوبا مغايرا للصررة راستنتاجاتها اللرئية فى 
حالة التصرفات المرضية لسعاد حسلى ؛ ولهذا يدخل كذلك هذا الفيلم فى التصرفات اللونية الطبيعية 
كما أوضحت علدما تكلمت عن أهم استخدامات الأئوان سيدمائياً ‏ 

وإنى أجد أفضل التماذج الفيلمية لوحيد فريد لون فيلم ( أبى فوق الشجرة ) » حيث إنه ملائم 
حى لمفهوم الجمال علده فى الدصرير السيدمائى » ولكلى سأتكلم عله بالتفصيل فى النهاية حيث 
إنى أمع مالا ثالًا قبله وإن كان أبعد فى زمن تصويره وهو فيلم ( ليلة القبض على فاطفة ) 


عام ۱۹۸۴ رفی هذا الفیلم لا حظت أن تصرفات أسفاذنا به تگاد تون هی تصرقاته فی أفلام 


الأبيض رالأسود ؛ وخصرصًا فى الأستعمال الشذيد لإضاءة ( الخلفية ) - الكوندر - وكذلك هناك 
ثصرفات لونيه غير مبررة فى كير من المشاهد حيث يمكن أن أجد فجأة إضاءة ما فى اللقطة 
أر المشهد بلون خاس رفى جزء من نكويده فقط بألوان مثل الأحمر أو الأصفر أو الأخضر تدخل 
وتكرن جزء من نسيج اللقطة » وبالطبع كان ذلك يحيرئى وأحاول آن أفهم سبب هذا التصرف 
والقدغل اللونی وفی مشهد لا يقول شيئًا دراميًا بستدعى ذلك » وتساءلت هل هو اسلوب تعبيریى 
خاص » أر تصرف سيكرلوجى درامئ » أر صدمة لرنية لدهشتدا ‏ وضعت كل الاعتيارات فى ذهنى 
» ولكن للأسف لم أجد أية إجابة ‏ وللأسف لم أسأل وحيد فريد عن هذه التصرفات المنفردة المقاجلة 
للرن فى اللقطة أو المشهد أثناء لقاءاتى المتعددة معه ؛ رلكن فى إحدى مناقشاتى مع تلميذه اللابغة 
عصام فرید فی هذا الموضوع بالذات » أفادنی بأنه وهر يعمل معه کان یفاجاً بهذ التصرفات 
اللرلية » ويسأله وقتها عن السبب فى ذلك فيفيده أنه وضع اللون ويشعر به وأنه بحب أن يع لوتا 
ها فى امشنهد مااوبطريقة يشغر يإحساسها حتى لو كانت - بدون منطق - أو مبرر فى اللقطة 
أو المشهد » ولقد تصرف فى أغاب أفلامه بهذ الطريقة التى تدخل فى تصديف الفانتازيا فليا ؛ 


FY 


أو منطق استعمال الألوان بطريقة حسية » أو البهجة اللونية ؛ وكل هذء آشياء تدور فى فكر وحيد فريد 
الجمالى عموماً » وبالطبع فى هذا الفيلم كان الحفاظ على جمال وجه فاتن حمامة هو إحدى مميزات 
القيلم ¿ :كما أن الفيلم مزج بين الأسلوب التسجيلى والروائى فى اللقطات وإن كانت غير مريحة فى 
عمومهاء وينتمى إلى نرعية الألران وتسجيلها الطبيعى» مع هذه التصرفات الخاصة التى أوضحتها . 


أما فيلم ( أبى فرق الشجرة ) » فهو المثال الذى أجده مرضيا للفيلم الملون وجمالياته . علد 
رحید فريد أتوقف كثيرا فى تفكيرى عندما أحال الألوان فى فيلم ( أبى فوق الشجرة ) » وسبب 
رقفتى تلك التلقائية فى تنارله لاستعمال الألوان وبشكل كبير ردائمًا » السؤال الذى يدور قى ذهنى 
هل اقترب وحيد فريد فى استعمالاته اللونية إلى أسلوب الوحشية فى الفن التشكيلى ؟ هل تلك الألران 
أالصريحة الواضحة الفاقعة القرية » تدخل ضمن هذا المفهوم التشكيلى ؟ وهل كان يعى ذلك وخاصة 
آنه قال لى سرارا إنه يتدخل فى تركيب اللون الذى يظهر على الشاشة ويصسير عليه ؟ ثم تلك 
التداخلات اللوتية المستمرة فى كافة أفلامه الملونة بالوان خالصة مدفردة قجاة قى الصورة وقى 
جزء مها أو مع إضاءة خلفية وغيرها . 

ولقد وجدت أن وخيد فريد قذ استعمل الألوان سينمائيا وكما سذثرى فى تحليلى لهذا الفيلم بعذة 
استعمالات ١‏ هنها سبب لتسجيل طبيعتها » آخر انطباعى سرتبط بمفهوم اللون العام » وثالث ورحشى 
بقوة اللون ؛ وحتى إذا كان غير مبرر فى الصورة ‏ ريما يكون كلامى هذا غرييًا ظيلا بالنسبة 
للقارئ » ولكن القنان لا تحكسه قاعدة فى شطحات خياله » رلقد كان اللون عند وحيد فريد فنا 
وشطحات مستمرة ؛ وتركيبات خاصة كرؤيته الفنية كما يحسها . 

وف تعليلى لهذا التداول اللونى فى الفيام رجدت أن استخدام الألوان سينمائياً له عدة مفأهيم » هى : 

. استعمالها بمفهوم تسجيل الطبيعة الراقعية ولكن بتدخل‎ - ١ 

۴ - استعمالها بمقهوم ( البهرجة اللونية) » وخاصة فى الأغانى والاستعراضات . 

٣‏ - استعمالها بمفهوم انطباعى يغاب عليه القيمة التى يمكن أن نطلق عليها ( الوحشية ) فى 
مفهومها العام القلى . 

. استعمالها بمغهوم ( فانتازی ) خیالى مناسب الحدث‎ - ٤ 

وإذا اعتبرنا آنا أمام فيلم بطله مطرب محبوب ( عبد الحليم حافط ) وقصته تربوية المنطق ؛ 
E RE mae aT‏ 
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١‏ - استعمالها بمفهوم تسجيل للطبيعة الواقعية ولكن بتدخل 


فى كل لقطات القيلم الى هى مسدولة عن تسلسله الحدثى لم يخثلف استعمال الألوان عن هذا 
المقهوم ؛ ويدخل فى ذلك مشاهد الديكررات العادية » رالتدخل هنا فى النسق اللرنى العام لهذه 
المشاهد وهنا نوعية هذه المشاهد كانت قليلة رغير ذات تأثير كبير إلا ربط الأحداث وغلب عليها 
سقهوم إضاءة الأبيش والأسود . 


۲ - استعمالها بمفهوم ( البهجة اللونية ) 


هذا الفيلم ملىء بمثل هذه الاستعمالات التى تناسب نوعه » ونلاحظ فى أغدية الشاطئ ( دقوا 
الشماسى ) أن هذه البهجة موجودة وملحوظة قى ملابس الراقصين وفى الخلفية الزرقاء للسماء 
والخضراء للأشجار وفى كرنفال الشماسى » وفى المراكب المسطحة ( البلاسورات ) » بل إن الملابس 
_ كانت تحمل كل ألران الطيف ( قوس قزح ) » وكانت تحمل فعلاً ذلك المفهوم للبهجة المرثية ومزح 
الشباب والحب الظاهر تماما فى السورة › وتأكيدا جميلاً فى اللقطات المستمرة للشمس من خلال 
الشماسى المنحركة » أو تلك التشكيلات ( الكادرية ) للصورة مع الألران ء وجعل المجاديف بأطرافها 
الحمراء تصتع حاجزا آو قطارا أو طريقا » هنا استغل كل المفردات الموجودة بالصورة من طبيعية 
[ سماء - رمال - أشجار ) وصلاعية ( ملابس - مراكب - مجاديف شعاسى ) وخركية الشاب 
ولونية ( كرنفال الملابس ) فى إحساسنا بذلك الشعور بالبهجة والحب والسعادة . وهذا المقهوم استغل 
كلف في اشاهة الى مرت فن ابدان أغية ( جانا الهوا) أززاد أعليتة ذلك الجزء ا( الكارت 


#وستالى ) السياحى الذى خدم مشمون الخدث رالأغلية » وإن كانت البهجة المرئية اللونية فية 


قتقمى أكثر إلى انتقاء عناصر من المناظر الطبيعية الخلابة هناك . 


۳ - استعمالها بمفهوم انطباعى يغلب عليه القيمة التى يمكن أن 


تطلق عليها ( الوحشية ) فى مفهومها العام الفنى 


وريما هذا الاستعمال من أهم الاستعمالات اللونية لوحيد فريد ء وهو ناتج عن إرهاصات 
هقكررة فى أفلامه من قبل وهنا أحداث الفيلم تى التأكيد لمفهومه للألران ان 
إلى أسلوب معروف قيا وتاريخياً فى القن التشكيلى وهو الاتجاه الرحشى - الذى طهر رانبثق من 
أحشان المدرسة التأثيرية فى أوائل القرن العشرين ( أول معرض للرحشیین کان عام ٠١١١‏ 


۳۹ 


بباريس ) » رهو أتجاه فى الفن يكون للون الصريح المنفرد الصارخ الزاهى الفاقع فيه السيادة الأولى 
فى العمل التشكيلى وغير مرثبط بعفهوم واقع ما . ومن أهم أقطابه ( هدرى ماتيس ) ٠‏ ومن أقراله 
يجب أن تفكز دائمًا فى اللون » ويجب أن تستمين دائماً بخيالك » أو ١‏ إن انتخابى للألوان لا يسدر 
إلى أية نظرية علمية » بل هو قائم على الملاحظة رالتجربة الحسية » . 

رلذر كيف اسنعمل وحيد فريد هذه السيادة اللرنية فى الفيلم » أولأً كان هناك استعمال الألران 
بمفهرمها رمعناها المتدارل » ولا سيّما مع اللرن الأحمر » إذ نجدء صريحاً وبشكل مباشر فى حجرة 
الحب ( حجرة فوم نادية لطفى ) رممارسة الجنس مع عبد الحليم حافظ » وهذا بالطبع ارتباط 
صريج بالجنس ولا جديد فيه » ونجد نفس اللون مسيطرا فى الملهى الليلى ؛ ولگن فی جزء أساسی 
من الملهى نجد سيطرة كاملة للرن الأزرق فى جائب من الملهى. لا يمكن هنا تفسير المعنى المتدارل 
للون الأزرق على أنه نوعية مكملة لأشواء الملهى » بقدر ماهو تأثير ما وضعه وحيد فريد لذلك 
المكان فى خلفية الصورة أو بجانبها » هل يعلى أن العلاقة ستكرن فى النهاية ميتة وباردة وملهية 
وهذا تمهيد لوئى لذلك فى اللاشعرر أر أن اللرن بزرقته فى هذء الحالة يسبق الأحداث ريمهد للعلاقة 
التى ان تستمر ؟ والحقيقة » وجدت هذا النصرف اللونى فى عدة أجزاء من الفيلم حيث تكرن خلفية 
الصورة ( الكادر) تغوص فى تلك الزرقة الشديدة فى أغدية ( الهوا هرايا ) حيث الأحداث ليلا 
ويغلب على ألران الراقصين والمطرب وحبيبته والجميع الأثوان الدافدة الحارة بين الأصفر 
والبرتقالى والبنى ولا مائع من بعض البهجة اللونية المناسبة فى ملايس الشباب » ولكن هداك كدلة 
زرقاء فى خلفية الصورة كبيرة وخاصة فى اللقطات العامة تجثم على الجميع . هل ذلك هر الآخر 
تدخل لونی بارد لما سیحدٹ ۲۴۴ ویكرر نفس الشىء فى جلوس ( عبد الحليم حافظ ) مع صديقه 
فی ( کازینو) بعد خروجه من السيدما وغضبه من حبيبته ( ميرفت أمين ) . هدا التدخل الأزرق 
وبهذه الكثافة رالمساحة له مدلول ما علد وحيد فريد ؛ ريما لا يستشعره الجميع رلكن هو موجود رله 
تأثير أستطيع أنا رغيرى أن يفهمه » إذا كدت تملك تلك العين والففافة الارنية والتشكيلية » وأعتقد أن 
وحيد فريد كان يسبق فى هذا التناول كثيرين من زملائه ؛ ولقد أعطاء هذا الفيام الفرصة لإظهار 
ما بذاخله من رؤية ذائية للألوان كما يحسها ريراها مناسبة للأحداث الرامية . 

أشيف إلى ذلك شيد مهما وهو زمن إنتاج الفيلم عام ١۹۸‏ » حيث إن الألران كانت جديدة تسبي 
فى الإنتاج السينمائى المصرى » ربالتالى هناك عامل ملاقسة مشروع رجيد بين الصفرة من مصضورى هذه 
الفترة فى اسنغلال الألوان إلى أفصى درجة ؛ ويقابله قصرر شديد فى وسائل الإشاءة رالجيلاتيليات السبغية 
للألوان التى توضع على مسادر الضوء من لمبات رشبابيك » فى الأمثلة التى أخذتها للمصورين المبدعين 
وضعت ذلك فى الاعتبار حيث كائت هناك عدة أفلام لعبد الحليم نسر فيلم ( الأرض ) ٠۹۷١‏ » وعبد العزيز 
فهمی فيم ( المومیاء ) ۱۹۷٩‏ - صور عام ۱۹7۸ - وتأخر عرضه وكما نطم أن هذه تراريخ العرضن وليس 
اللضويز - وريد فريد ( أبى فرق الشجرة ) ۱۹١١‏ » ركل منهم عبر وتيا بأسلوبه الغاس وشيزه المعروف . 


ri. 


4 - استعمالها بمفهوم (فانتازی) خیالى مناسب للحدث 


ولقد استعمل هذا المفهوم فى أغنية ( يا خلى القلب ) التى بدات فى مكان خلوى » لتدخل بعد 
ذلك فی شکل خیالی - تم تئفيذء بالطبع داخل الديكور - حيث يدخل المطرب عبد الحليم وميرفت 
أمين فى مساحة خلفية لونية متغيرة الألران . وردية .. صفراء .. خضراء .. زرقاء وتستمر 
آلأغدية ليكون الديكرر أسود تتلاألاً به لمبات صغيرة . مها على بطلدا ؛ ثم ليصحب الممظين 
المتحركين على ( شاريو) فى حركة استعراضية للكاميرا . ويسدمر تغير ألوان الخلفية مع ملء 
الصورة بعشرات الشمرع وانطلاق فقاقيع السسابون الصغيرة المتطايرة فى داخل الكادر رالدخان 
التيابى » لبخلق كل ذلك تلك النوعية الاستعراضية . 

والذى لم يعجبدى فى هذا الفيلم استعمال الألوان رالغروب والتصوير النهارى رالليلى بالضوء 
الصتاعى فى أغنية ( أحضان الحبايب ) ٠‏ حيث إن هذه التشكيلة من الاستعمالات البصرية جعلت 
ة نوعاً من عدم الدجانس الفعطى رخاصة أنها بدأت قوية جذا بمشهد الغروب رالسماء الجميلة 
ت لعبد العليم حافظ . 

وأخیرا أحب أن أشيف أن إبداع وحید فرید الملون فی هذا الفیلم کان له خصوصیته فی فهمه 
الذاتى للالران رقيمنها . 


فيلموجرافيا لأعمال وحيد فريد 

أولا : الأفلام التسجيلية والروائية القصيرة 

فی حدیث معھ آکد لی أنه لم یصور فی حیاته إلا فیله) تسجیلیا راحدا عن (توت علخ آمون) . 
ولكن ذلك مخالف للحقيقة . حيث إن ذاكرته لم تسعفه فى تذكر بعش الأفلام التسجيلية التى 
صورها ؛ وللأسف لم أجد أی ذكر لهذا الفیلم الذى ذكرء عن ( توت علخ آمون ) . 

. إخراج عز الدين ذرالفقار‎ ٠۹١۴۳ محارية الإشاعات عام‎ - ١ 

٤ - ۲‏ آفلام عن السودان عام ۱۹۵۳ إخراج صلاح أبو سيف . 

۴ - المتال مختار عام ٠۹١۷‏ إخراج ولى الذين سامح . 

. إخراج عاطف مالم‎ ٠۹۵۹ حکاية شسب عام‎ - ٤ 

. إخراج عز الدين ذوالفقار‎ ۹١١ وطلی الأکبر عام‎ - ٥ 


أ1 


. إخراج رمسيس نجيب‎ ۱۹۹١ اجزاس السلام عام‎ - ٦ 

۷ - حگاية وراء کل باب ( ضيف على العشاء ) عام ۱۹۷۷ إخراج سعيد مرزوق . 
۸ حکاية وراء کل باب ( موقف مجنون ) عام ۱۹۷۷ إحراج سعيد مرزوق . 

۹ - حكاية وراء كل باب ( النائبة المسحترمة ) عام ۱۹۷۷ إخراج سعيد مرزوق . 
۰ - حگایة وراء کل باب ( آرید آن أقتل ) عام ۱۹۷۷ إخراج سعيد مرزوق . 


ثانيا : الأفلام الروائية الطويلة للسينما 


عام ۹۶۷ - ( آين القرق ) إخراج إبراهيم حلمى . 
[ البريمر ) إخراج كامل التلمساتى . 
صباح الخير ) إخراج حسين فوزى . 
( جوز الاثنين ) إخراج إيراهيم عمارة ء 
عام 1ت [ لمعن ) إخراج حن رطا 
( شمشون الجبار ) إخراج كامل التلمسائى . 
( البوسطجى ) إخراج كامل التلمسانى . 
( فتاة من فلسطين ) إخراج محمود ذو الفقار . 
عام ۹١۹‏ =( تادية ) إخراج فطين عبد الراب . 
( بیومی أفدى ) إخراج يوسف وهبى . 
عام ۹١١‏ - ( الأفوكاتو مديحة ) إخراج يوسف وهبى . 
( طلمونى الناس ) إخراج حسن الإمام . 
( كيد الساء ) إخراج كامل التلمسانى . 
[المظلومة ) إخراج محمد عبد الجواد ‏ واشترك قى التصوير محمد عبد المظيم. 


ET 


عام ٠۹١1‏ -( مشغول بغيرى ) إخراج إيراهيم عمارة . 
( ليلة الحنة ) إخراج أثور وجدى . 
( ضحيت غرامى ) إخراج إبراهيم عمارة . 
( حبيب الروح ) إخراج ثور وجدئ . 
( لك يوم ياظالم ) إخراج صلاح أبوسيف . 
( ورد الغرام ) إخراج هنرى بركات . 
[ قطر الندى ) إخراج أثور رجدى . 


1 عام ۱۹۵۲ j=‏ مسمار جحا ) إخراج إبراهيم عمارة : 


( المئزل رقم ٠۳١‏ ) إخراج كمال الشيخ . 

( الأستاذة فاطعة ) إخراج فطين عبد الوهاب : 
عام ۹۵۳ - ( بئت الأكابر ) إخراج أثور وجدى 

( قطار الليل ) إخراج عز الدين ذوالفقار . 

( ريا وسكيدة ) إخراج لاح أبو سيف 

( دهب) إخراج أثور رجدى . 

[ آنا وحبيبى ) إخراج كامل التلمسانى . 

[ اشهدوا يا ئاس ) إخراج حسن الصيفى . 

( ابن للإيجار ) إخراج حلمى رظة . 

( لحن حب ) إخراج آحمد بدرخان . 

( حمیدر) إخراج نیازی مصطفى . 

( موعد مع الحياة ) إخراج عزالدين ذوالفقار . 


( نشالة هاتم ) إخراج حسن الصيفى . 


Er 


[ فاعل خير ) إخراج حلمى رفلة . عام ۱۹۸ - ( سلم لى على الحبايب ) إخراج حلمى حليم . 


عام ۱۹۵۲ - ( بنات حراء ) إخراج نیازی مسطفی . ۰ ( مهرجان الحب ) إخراج حلمى رفلة مع روبير طمبا فى التصوير الخارجى . 
( خطف مراتى ) إخراج عسن الصيفى . ( حبیب حیاتی ) إخراج نیازی مصطفی . 
( رسالة غرام ) إخراج هنرى بركات . [ مجرم فى إجازة ) إخراج صلاح أبو سيف . 
( أريع بنات رضابط ) إخراج أثور وجدى . ( شارع العب ) إخراج عزالدين ذو الفقار . 
( الملاك الظالم ) إخراج حسن الإمام . ( توية ) إخراج محمود ذرالققار . 
( جعلوى مجرما ) إخراج عاطف سالم . ( المعلمة ) إخراج حسن رضنا . 
( ارحم دموعی ) إخراج هری بركات . عام ۹١۹‏ - ( بين الأطلال ) إخراج عز الدين ذو الفقار , 
( موعد مع السعادة ) إخراج عزالدين ذو الفقار . ١‏ ( حكاية حب ) إخراج حلمى حلمى . 
ی ا ا و ل دران ( بين السماء والأرض ) إخراج صلاح أبو سيف . 
۳ 
[ الحبيب المجهول ) إخراج حسن الصيقى . 
ا ( الرجل الثانى ) إخراج عز الدين ذر الفقار . 
( حب ودمرع ) إخراج كمال الشيخ . 


عام 1 - ( حلاق السيدات ) إخراج فطين عبد الرهاب . 


( یام ولپالی ) إخراج هئری بركات . : 
( البنات رالسيف ) إخراج عز الدين ذرالفقار ؛ صلاح أبر سيف ء فطين عبد الرهاب . 


عام ٠۹۵١‏ - ( شباب امرأة ) إخراج صلاح أبو سيف . 


| موعد غرام ) إخراج هذری برگات . ( العملاق ) إخراج محمود ذرالفقار . 

( دليلة ) إخراج محمد كريم . [ نيرالعب ) إخراج عزالدين ذرالفقار . 
عام ۱۹9۷ - (وكر الملذات) إخراج حسن الإمام . عام 1۹3١‏ -( الخرساء ) إخراج حسن الإمام . 

( لن أبكى آبدا ) إخراج حسن الإمام . ( جوز مراتی ) إخراج نیازی مصطفی . 

( طريق الأمل ) إخراج عز الدين ذو الفقار . | ( وا إسلاماء ) إخراج أنذرو مارتون . 

( رد قلبى ) إخراج عز الدين ذو الفقار . عام 1۹١١‏ -( الخطايا ) إخراج حسن الإمام. 

( فتی آحلامی ) إخراج حلمى رقة . ) ( الشمرع المراء) إخراج عزالدين ذوالفقار . 


Ep LE 


عام ٠۹١۳‏ -( القاهرة فى الليل.) إخراج محمد سالم واشترك فى التصنوير عبد العزيز فيمى 
وعلی حسن . 
( الساحرة السغيرة ) إخراج عز الدين ذرالفقار . 
[ الباب المفتوح ) إخراج عز الدين ذرالفقار . 
عام ۱۹٩4‏ - ( لعبة الحب والجواز ) إخراج نيازى مصطفى . 
( حكاية جواز ) إخراج حسن الصيقى . 
( بنت عنتر) إخراج نیازى مضطفى . 
عام ۹١١‏ - ( حكاية العمر كله ) إخراج حلمى حليم . 
( الخائدة ) إخراج كمال الشيخ . 
عام 1۹1١‏ - ( عدو المرأة ) إخراج محمود ذو الفقار . 
( شیء فی حیاتی ) إخراج هری برکات . 
( القاهرة ۴١‏ ) إخراج صلاح أبر سيف . 
[ فارس ہنی حمدان ) إخراج تیازی مصطفى . 
عام ۹١۷‏ - ( معبودة الجماهير ) إخراج حلمى رظة . 
( الخزوج من الجئة ) إخراج محمود ذو الفقار . 
[ القبلة الأخيرة ) إخراج محمود ذو الفقار . 
[ نورا) إخراج محمود ذو الفقار . 
عام ۱۹٩۸‏ -( أفراح ) إخراج أحمد بدرخان . 
( يام العب ) إخراج حلمى حليم . 
( نفوس حائرة ) إخراج أحمد مظهر . 
[ المساجين الثلاثة ) إخراج حسام الدين مصطفى . 
[ الست التاطرة ) إخراج أحمد ضياء الدين . 


Ê“ 


عام 1۹١١‏ - ( ثلاث نساء) إخراج محمرد ذو الفقار . اشترك فى التصوير على حسن 


وإبراهيم شامات , 
( أبى فوق الشجرة ) إخزاج حسين كمال . 
( نصف ساعة جراز ) إخراج فطين عبد الوهاب . 
إ دلع البثات ) إخراج حسن الصيقى . 
( بثر الحرمان ) إخراج كمال الشيخ . 


عام (٠١‏ لمسة حلان ) إخراج حلمى رفلة ۳ 


( موعد مع الحبيب) إخراج لى فة : 

( ابنتى العزيزة ) إخراج حلمى رظة . 

( الخيط الرفيع ) إخراج هدرى بزكاث » (ألوان) تم باقى الأفلام كلها ألوان . 
( عشاق اليا ) إخراج حلم حَلية. 


( حب وكبرياء ) إخراج حسن الإمام . 

[ الشيطان امرأة ) إخراج أحمد يحيى . 

( إمبراطورية ميم ) إخراج حسين كمال . 

( زمان يا حب ) إخراج عاطف سالم . 

( حكايتى مع الزمان ) إخراج حسن الإمام . 

( الوفاء المظيم ) إخراج حلمى رفلة » اشترك فى التصوير عصام شريد . 


عام ۱۹۷۵ ج جفت الدسرع ) إخراج حلصي رفلة a‏ 


( هذا أحبه وها أريدء ) إخراج حسن الإمام ‏ 
( حتى آخر العمر ) إخزاج أشرت فهمى . 
( وانتهى الحب ) إخراج حسن الإمام . 


YEY 


( بديعة مصابدى ) إخراج حسن الإمام . تم التصوير فى لبئان فقط رقام [ عصابة حمادة وتوتو) إإخراج محمد عبد العزيز ٠‏ 


بالتصوير عبد الملعم بهنسى . ( السکری شبراوی ) إخراج هدری بركات . 
وا ا عم ٠۹۸۳‏ - ( مملكة الهلوسة ) إخراج محمد عبد العزيز . 
عام ۹۷١‏ - ( مملوع فى ليلة الدخلة ) إخراج حسن الصيغى . اشترك فى التصرير محرد ) ( درب الهرى ) إخراج حسام الدين مصطقى . 
E‏ عام ٠۹۸١‏ - ( ليلة القبض على فاطمة ) إخراج هذرى بركات . 
E EE)‏ ۹ ری از ج ر 
iê‏ ( بحر الأوهام ) إخراج نادية حمزة . 
ASTE‏ ( ولکن شىء ما يبقى ) إخراج محمد عبد العزيز . 
( جا اخ 2 ا : OT E‏ 
E eb i 1‏ 0 
ا و he E‏ 
een‏ (الهافوت ) إخراج سير سيف 
و و (٠‏ الأستاذ يعرف أكفر ) إخراج أحمد السبعارى . 
يالى ياسمين ) إخراج هثرى : 
ااال ete‏ 
SS E (‏ 
( حكاية وراء كل باب ) إخراج سعيد مززوق . 
عام ۹=( الوحش داخل إنسان ) إخراج أشزف فهمى . ( لا تدمرتى معك ) إخراج محمد عبد العزيز . 
( آنا فى عيليه ) إخراج سعد عرفه . ( وداعا يا ولدى ) إخراج تيسير عبود . 
( وداعا للعذاب ) إخراج أحمد يحيى . عام ۹١١‏ - ( صرخة الدم ) إخراج محمد عبد العزيز . 
عام ۹۸١‏ - ( بريق عيديك ) إخراج محمد عبد العزيز . عام ۱۹۹۰ - ( إعدام قاضى ) إخراج أشرف فهمى . 
( رحلة الشقاء والحب ) إخراج محمد عبد العزيز . عام ۹۹۲ - ( الخطوة الدامية ) إخراج أحمد السبعاوى . 


E۹ EA 


a ۱۹۹۳ عام‎ 
a 


رابعا - مخرجون عمل معهم فى أول أعمالهم 


. ٠۹٤۷ إبراهيم على ( ابن الشرق ) عام‎ = ١ 

۲ = حن زضا ( المغامر) ۱۹٤۸‏ . 

۳ فطين عبد الزعاب ( نادية ) عام ۱۹4۹ . 

٠۹۵۲ كمال الشيخ ( المنزل رقم ۱۳ ) عام‎ - ٤ 
٠۹۵۳ د - حسن الصيفى ( اشھدوا یا ناس ) عام‎ 
. ٠۹۵١ حلمی حلیم ( أيامنا الحلرة ) عام‎ - ٦ 
. ٠۹٩۴ محمد سالم ( القاهرة فی الیل ) عام‎ = ۷ 
. ۱۹۹۸ أحمد مظهر ( نفوس حائرة ) عام‎ - ۸ 
. ۱۹۷۴ أحمد يحيى ( الشيطان امرأة ) عام‎ - ٩۹ 
. ۱۹۸8 نادية عمزة ( بحر الا رهام ) عام‎ - ١ 
. ٠۹٤١ عائل الأعصر ( صفقة مع امرأة ) عام‎ ١ 


a lk i 2 ¥‏ 2 1 
حسن سيف الدين ( اسف لهذا الخطاً) عام ٠۹۸٩‏ : 


خامساً : أقلام خارج جمهورية مصر العربية 


سور وحید فريد مجموعة گبیرة من الأفلام فی لبنان وسوریا وترگیا ۔ 


fo- 


الختام 


وفى الختام .. لماذا فكرت فى هذا الكتاب ؟ ولماذا بذلت الجهد فى توضيح الدور الإبداعى لكل 

مدير تصوير على حدة وبيان تقاريهم فى الجذور رالدقائهم فى بعض الأحيان أسلوبيا وتباعدهم فى 

ان فير ؟ إن الهدف من دراستى تلك وكتابى هذا هو التعريف بذلك الدور الغامض المضور 

[لسينمائى الذى لا يعرفه الكذيرون ؛ » وللأضفا قى : بعض النقاد » إذ ينب دانسا كل المذح رالتفرق 

للم ج » بيلما يكون دور المصور كما نعلم الآن فى مركز الدائرة رفى صميم الصوزة البصرية 

اللقيلم ويکل حب وصمت . 

إننى أقترب من ذلك ( التابو) الإخراجى ء حا إن المخرج له من الأهمية الكبرى فى الفيلم 

وها لا غبار عليه ؛ رلكن يجب إلا يطمس درر الإبداع البصرى للمصور › فقد لاحظت فی حواراتی 

ا 

ة + بطمس إيداعهم » أحيانا بتعمد » وأحيانا بإهمال أو استسهال › ركثيرا بغيرة فنية ‏ إن الدرر 

ي للتصضرير والصورة فى بناء المفردات المؤثرة للفيلم ؛ له من الأهمية التى تجمل النقاد والدارسين 

ن يمشعونه فى الخسبان كأدب مرئى كما أوضتحت » رينطبق قولى هذا على التصوير 
آلإبداعي المبتكر فى الفيلم الجيد » ولي التصوير الناقل الفرتوغرافى لمصورين عاديين أر أقل من 

العاديين » يجيدون أصنول رمبادئ الحرفة ريدرن أى إيداع حقيقى . إن كلامى هنا يقص المصوز 
يدمائى الفنان الذى ييذل الجهد ريقدح ذهنه ويسخر علمه وموهبتة فى إظهار صورة مبنكزة 
قخدم دراما الفيلم وتقرب فكر المخرج إلى الجماهير » إله الرجل الأول المسشدول عن ذلك ٠‏ إن 
السينمائى المبدع هر أحد الفنون المهمة الآن » ويجب أن يقيم بأسلوب علمى ربقيمة أكبر 
3 فذ حقه فى التقد والوصيج رالكشف ن جرانب ايداع أو القصور فيه :رما کتابى هذا 
ا فى السيئما المصرية التي يمتد تاريخها تقريبا 
مع ظهور هذا القن عالميا . 

إن الممسور السبدمالى يعمل ضمن مجمزعة يرأسهم المخنرج : والسيدما هى فن وإبداع 
ولكن فن حاص بمفهوم المصور الفرد الميدع . 

وإنى أجد فى الأمظة التى اخترنها وأعمال عبد الحليم نصر وعبد العزيز فهمى ووحيد فريد 
إنهم قد أثررا عدة جرانب قى تاريخ السيلما المصسرية وفنها فى التصوير » أجدهم قد وقفوا بجرار 
كليرين من المخرجين الجدد فى أول أفلامهم عونا وقوة . وريما أكير دليل على ذلك حادثة تغيير 
السخرج البقرى الراحل شادى عبد السلام لم دير التصوير أحمد خورشيد كما علمناء وقيام 


a1 


عبد العزيز فهمى بتصوير فيلم ( الموسياء )؛ وهو الغيلم الررائى الطريل الوحيد لهذه العيقرية 
المصرية فى الإخراج رالتشكيل والإحساس . 

رفى هذا يقول المخرج الأمريكى المخضرم إدرار ديمترى فى أحد أحاديده ") المنشورة وقاء 
بترجمتها الأستاذ الناقد الباحث أحمد الحشرى ؛: :تی فرج نیدی لن واس مم لا 
مصور يتوافر له » ویحیطه علما بالمؤثرات التی پريدها وأن يعمل معه عن قرب » وهكثا يتعلم مده. 
عندما بدأت كمخرج لم تكن لدى أى فكرة عن كيقية إعشاءة منظر أو ممثل » كما لم أكن أعرف أى 
شىء عن القيم الدرامية للضرء رالظل » ويذأت أتعلم هذه الأشياء من خلال العمل مع المصسور 
السيدمائى الأكثر خيرة ؛ وحتى اليوم فإننى أخبر المصور بالجو والتأثير الذى أريده ؛ ومن هنا تسبح 
الإضاءة مجاله هر إنه يعرف عن الإضاءة أكثر ملى ألف مرة » رهذا هر موقفى دائما. إننى أترك 
هك الأغياء تلمتطصصين ٠‏ . 

إن عبد الحليم نضر وعبد العزيز فهسى روحيد فريد كافحوا بأشكال مختلفة للارتقاء بالسورة 
السيدمائية المصرية » وريما نلاحظ أن ول فيلم ملرن لعبد الحلیم نسر عام ۱۹۵۷ كان من إنتاجه 
( لا أنام ) وكذللك بالسبة لعبد العزيز فهسى عام ٠۹١١‏ ( إجازة نص السنة ) . ونلاحظ فيهم تلك 
الغيرة الوطلية والأصالة فى تعاملاتهم مع المدغيرات الأجتماعية والعمل الوطنى وتطوعهم فى 
العمل الغدائى أثداء عدوان عام ٠١١١‏ أر نكسة ١۹١۷‏ وغيرها من المواقف » مللما كون وحيد فزيد 
ورمسيس تجيب شركة إنتاج وحث زملاءء على تقليده حتى لا تقف دورة السيدما المصرية فى العقد 
الخامس من القرن العشرين كما نجدهم قد عملوا مع مجموعة من المخرجين يمكن أن لطلق عليهم 
السفوة فى السينما المصرية . 

كما أنهم اكتشفرا وجوها جديدة للسيدما المصرية كما علمنا ‏ ويلاخظ كذلك أن من عمل متهم 
كيرا فى الأفلام الوثائقية والسجيلية كان له جرأة أكثر في تناول الموضوغات وفى أماكن خارجية 
وآثرت بشکل إیجابی فی عمله الرواٹی . 

كما يلاحظ اجتماعيا أنهم جميعا كانوا من أسر برجوازية متوسطة من طبقة الموظفين ( والد 
عبد الحليم نصر موظف » ويملك استوديو تسوير » والد عبد العمزيز قهمى موطف حكومى ؛ رالذ 
وحيد فريد رجل أعمال بسيط ) » ويالتالى فهم تعبير صريح عن كفاح وطموعات هذه البرجوازية 
وتطلعها ونجاحها بفدها وجهدها » وكان بالتالى لزامًا عليهم مساعدة الأهل والأقرياء ([ عبد الحليم 
نصبر : إخوته محمود ؛ وخسن ثم قدرى رفى المعامل رضوان رهكذا ) »( عبد العزیز فهمى : 
آخواه محمود رجمال (٠)‏ وحيد فريد أبناء عمومته محمود فريد » وعصام قريد » ثم اينه الشهيد 


rêr 


الى أشرف وأجيال آخرى ) هذه المساعدة للأقرياء مشروعة وإنسانية ندل على معدنهم 


1 اتام رالخلقی . 


وإنا وضعنا فى الاعتبار آن هزلاء الذلاثة أسصبلا أكتسيوا المعرفة والخبرة واتتڑعوها من فك 


إلأسد ( عبد الحليم نصمر من مدرسة الإسكندرية ء وعبد العزيز فهمى ورحيد فريد من مدرسة 
إسترديو مصر ) فى وقت كان تعلم التصرير أو فن الفيلم يسيطر عليه الأجانب بشكل مطلق ويحجبون 
أية معلومات عن المصريين » فيمكن تخيل ذلك الجهد والعمل الذى قاموا به للتعلم . 


إن كتابى تحية وتقدير لهؤلاء الأساتذة وعرفان بجهودهم وفنهم رشكر من جيلنا الذى تعلم 


منهم تلك الصورة السيدمائية الجميلة . 


Yer 


هوامش الباب الرابع 

() من حدیثی مع وحید فرید شخصیا »وتم تسجیله فی مؤلفى عن ( تاريخ التصوير 
السينمائى فى مصر ) . الناشر الهيئة العامة للكتاب . ٠‏ 

RE ELO N PIRE ARE e 

(۳) مجلة الگراکب عام ٠۹۵٩‏ .. 

)٤(‏ كتيب ( ترانيم وبشارف ضوئية ) تأليف د . محمد إبراهيم عادل بمناسبة تكريم مدير 

(ه) ترجمه إلى العربية الأسداذ سامى خشبة - الناشر دار الكتاب العربى للطباعة راللشر 
بالقاهرة . 

)٦(‏ كتاب ( البناء الضوئى عند وحيد فريد ) تاليف د . محمد إبراهيم عادل ء منشورات 
مهرجان القاهرة السینمائی الدولی السابع عشر عام ٠۹۹۳‏ . 

(۷) مجلة الکواکب بتاریخ ۱۹۵١/۱۰/۲۳‏ » مقال نقدى بقلم + ابن زيدون . لحق ٠‏ الفنان 

(۸) مجلة المسرح والسينما ألعذد لآت سپتمبر عام ۱۹٩۹۸‏ ت 


مدير التصوير 


صور5 1 )١‏ 
وحید فرید یقدم صسورته تذکارا لوالزته 
العريرة فى ۷ وپیاغ هن الفخر 
١‏ اها (هذا مكتوب خلف الصورة) 1 


]١ ۲ رقم(‎ 


يور 
وحيد فريد الفضور الشاب مم الكاميرا ( 


عيتشيل) القديعة انثاء التصوير وظهر فى طرف الصورة 
الاين العخوع تيازی مصطفى 


TBY 


TININ 


وخيد فريد مصاعد النصور عام ۱۹١١‏ قى قيلم (دنانير) مع المخرج أحمد بدر خان 


صسورة رقم Re ,)٠٤(‏ 
وخيد فريد مدير التصضوير الشاب مع المخرج أححد يدر خان آثناء تصوير فيلم (إلحن جبى) عام ٠٠8١‏ 


Tan 


| N I MM 7 1 0 1 ر‎ N 
۳ 0 7 1 ۳ 1 1 ۳ 1 1 

0 ُ 1 ٤ ٠ ١ ل‎ 1 | 
ا‎ 1 1 


ا م 


صورة رقم (١٠؟)‏ 
وحيد قريد والمخرج حسن الصيفى ومساعك الفخرج جال عمار فى اليمين بعد الثورة 


U. 1 a 
8 و‎ A 0 


اا ا 0 0 


Î 
ا ا‎ 


صورة رقم  )-1(‏ 
وحيد شريد والمخرح عاطق الم فى اسوان 


i 


ge TTI TI N ET TITY TT 1 0 1 7 
IE 1 0 0 1 1 ا‎ N ١ ١ 1 0 MN 
0 1 1 1 ا‎ PT i RIN ا‎ 
| HN OT 1 0 
1 1 1 NT N ا‎ 1 


E 
وخند قرند عع المخزج صبااج آیق سسجت فی احدی , الفقاينات لتصرير فلح سسچتلي فى السود ان‎ 


صسورة رقم )١١۸(‏ 
وحيد فرند هم 'الفكرج اشرف فيمى آثناء التصور والتروشات 


MT 


صورة رقم )١١-(‏ 
وخنذ هريد هم الفخرج بركات والمضور رهزي ابراهيم أثناء تصوير فيلم (الحت الهان) . 


Tl 


N n /‏ 
وخيد شريد والعخرج حلم رغلة وشادية والموزغ اللبنانى صبجى الثورى فى لبنان آثناء تصوير فيلم 
لسا تان 


صورة رقم )۱٩۲(‏ 8 
وحيد فزيد خلف الكاميرا فى ليان مم البخرج عاطف سالم والمستل يوسف فخر الدين واحردا 


فى تصودر فلم إععيد الحب) 


TAT 


TNT. 
٤ 


ll 1 


ا 1 


بكاميرا (لوبدرنة) عودیل قدد 
هيك الحب)] وإخراج عاطف تالم 


TAT 


i BO‏ 1 | عضا و د وق الفسغار ساعد 
اس اچ 


2 e" 
. تسق زز ك 3 ۴ 0 - قلح [الخرساع)‎ 
اأ“ كنت اجا انفاء تصوير ك‎ = 
a الفكرج‎ ١ نجيرة احعد‎ ٠ كيت فر فد‎ 


TÊ 


ا 1 1 اشا 
1 
ITE‏ 1 
. أ E‏ 


اا 
f‏ 


صورة رقم E |٠٠١‏ ۾ حلمين ليم انتا ء 
فريد تاظرا إلى السعاء متتظرا ظهور الشعس من بين ال 
ر ا 


T8 


حید قصى اليسار) قوق ومعه المخرج قطين عبد ن )ٹم فاتن 
ا اخ نين و 

(NS‏ ن عبد الوهات ت 

موق ومعة المكرج قفين) آثناء العمل فى فلم ( 
ا A‏ الواقفين])] أ 
27 شان افا ا ۴ ۳ 
مضتان | 
حفامة.:والعاکی ر 


N 


س رقم 00۸ ال“ 1 التار 
المخرج الرومائسى عز الدين ذو 
ع 


TH 


7 


تل ثادية لطف irr E. a‏ 1 شاخ سیا لسا کو ا ۾ حلفي ليم 1 
4 | قا NEF‏ : ت 
r ۴‏ قت 2 4 فوا 1 ا ٣‏ 
د . 
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TY 


صورة رقم )٠١١(‏ 


وحيد فريد حع سامية جال وخالدح نظمی فی مرگب قى النیل قى احد قلاع , 


صورة رقم )٠۲١(‏ 
ويد شريد مم عفاد جمدي , 


TAN 


mt: dimi i iii 

i 1‏ 1 1 آ 
LETE aie 1 PHI‏ 
i‏ 1 ۳ 


| ! ا 
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MN. ا‎ 
1 1 U TT O ر‎ 


1 
١ 
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ا iE‏ 
ا EEL‏ 1 
صورة رقم )١۳۲(‏ 
وبخند رند مهگا وا ع الگامیرږا وخلقه هاو اساج (یروت| فی التصوير الخار جى وخالف الإضشاءة 
الفصضور محضود ساس 


e n‏ ب 


eI) i 


Ge 


a 1 


| ا 


N 1 (Akal 1# 


صورة رقم (۱۲۳) 
زحد شرند وشادة وعستاغدة عفد الله ناهوت آشاء تصوير فلم (دللة] اخرا ج محصد کریم 


1۹ 


7 | 
ل 
1 


N) 
وحيد هريد يقيس الضوء الساقط على الممظة الإيطالية أنابنيانينى التي آدت دور ثحبة كار نوكا قي فلم‎ 


صورة رقم )٠۲١(‏ 
(واإسلاماه) عام ٠١١١‏ فى النسخة الإيطالية وخلفه الماكيير الإيطالى الخاص بيا 1 


ويب فريد بقيس التعريش فى أجذ لقطات فيلم إرحلة الشة 
في السوفان:: 


اء والحب)] اخراج فحفد عب العرن 


صورة رقم )٠۲١(‏ 


TY) RBS 1 : 5 :‏ 
وحید فرید والمصور آلبیر ریاض فی دیکور لم (فارس بئی حمدان) قی ستودیو نحاس . Ea‏ 


ويد هريد مذير التضوير ترج للمصور مسعود عيسى حجم اللقطة التي بزيدها 


Ta‏ ا 


۴ اه 


صورة رقم (۱۲۹) 
زثارة مديرى التصوير لمعامل أجفا فی بلجیکا عام ۱۹۹۳ ومن اليمين : عصاح فريد SS‏ 
سمير فرج » محمود عبد السميع › وحيد فرید » ومن التليفزيون حلمى فاضل ٠‏ 


صورة رقم (۱۲۸) 
وحبد فريد مع وحش الشاشة فريد شوقى . 
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رزه راقم F1)‏ 
رخنت قرطل اء تقزر مهد ا الوقاب فى أ ل اللقا عات اة للتليقزدون القصري 


LR 


ili 


ا 2 ا 
hn a‏ 


: TTT 
مدر التسوير ود قرند تقنس الهقتوء الساقط وضنطة فى اخد اللقطات‎ 


TVW TYE 


om. 


1 
1 
TT Mi 


i 
AH 


ا 
IF‏ ا 1 1 
1 


1 4 


صورة رقم (۳۲) 
وقد حن المصورين والمخرجين يزورون وحدد ريد فى آثناء العمل بعد وشاة نجله المصور الشاب 
شنرف وج کرد قي حابدة آشناء التصوين ١‏ ومن النمين مديري التصوير محمد طاقر , عضبام شرن 7 
طازق التلمسائى ؛ ثح وحيد فريد ؛ عبد اللطيف قهمى » سمير فرج ١‏ ماهر راضى ؛ عبد المتعع ينصى 
عامل ١‏ أسطى الگيرباء حسين الدگش , رخلف وحيد قريد المئيع إمام عمر ,ويعلسون اسنفل 
الصورة هن اليمين المخرجون مدحت السباعى ١‏ سمير سيف ؛ عمر عبد الحزيز . 


صورة رقم (۱۳۳) 
المصور عصام قريد ومدير التصوير وحيد فريد والمخرج حشن الإمام 
فع الزمان) 


أثاء التصوير لفبلم (حكانة 


TWY 
TY 


TN NE N titrtt 
0 1 1 ٤ آ‎ 
ا‎ ١ ا ا‎ 
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1 1 1 م 


١ 
ا | 1 ا ا‎ 
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صورة رقم ۳۶| عد المصور عبد الله ياقوت ؛ 
اا2 فلم إثار؛ | ) وقی شے کھت 
ا ا ر اا رای مک 
ا لمكي عصاع فرند , چت 


عدر معروقة ؛ 


TYA 


E‏ خلا هتي ١‏ اقرح المفزبى 
ف الاين المجبو عام فرك اال ر عی وابتتامتی) فی الفغرب 
عبد الله المصباحى ثم وحيد قرند إتناء تصوير فيلح انمي ودمى 
شاع ت کال 


سو رقم ۱۳ 
دا ا 
دفر التضوير وحنل قرند . 
المماة. وزات حمتي ر وا لمصسور مسفوك اعتسيى دقر 


TY 


٢ i 


ا 


صسورة رقم (۴۷) ۰ 
یسس) عام ۴4 إخراج > حسسن الصيفى ١‏ وفى الصورة السيدة حرمه وحصور القيلم مسعود عيسى 
ومساعد المنصور عبد الله ياقوت ورهسيس نجي . 


TA TA 


1 
1 EIN 


1 
E 


كيد رتكد رميس نكب كي 
شوارع لذن ا f‏ قبا فا 1 
إدللة) شی و U‏ 


صبورة رقم (۱۳۹) 
أرثر رائك انناء الاتقاق على تحميص وطبم قيلم دليلة فى لندن ؛ 


رة رقع (NE)‏ 
وخید قرید مع مهندس الصوت گریگور 
قي ولیو دا زغم عكر ج :ال اقات 
العدسة السگوب التی اشتراها کریکوز 
عن إيطاليا لتصوير قيلم (دايلة) 


وررقم( 
ملصق دعاية فيلح (دلبلة) سن تصوير وحيد هري 
راراج خمد کرم وإتتا ع عبد الحلب حافظ 


TAT 


TAY 


صورة رقم )1٤١(‏ 
آقثاء تصن ویر فلم (فتی احلاسی) عام ٠۹۵۷‏ 
وخلف الكاميرا وحيد فريد ويجوارها عبد الحليم حافظ 
ويجلس آمامها النخرج حلمى رظة وخلقه الوجه الجبيد 
صت بد . 


a ا‎ 1 E 
Al 2 ا‎ 
ا و ا‎ 


1 


| 1 0 ا‎ TO) 

ڪڪ 
2 صورة رقم ( ٠٤٤‏ ) 

وحيد شريد خلف محمد غيد الوهاب أثناء تصوير فيم (أيام وليالى)] وقى الصسورة النخرج بركات 

وعبد اليم حافظ وإنعان 


TAÊ 


) ا٤٥‎ ( صورة رقم‎ EE GES: 
من تصودر وحيد هريد وقي الصورة المخرج‎ ١١١١ صورة تدداريه لطقم فال فدلم [إبئت عنتر) عام‎ 
نيازى مصمطفى والمعثلة كوكا والممة الحطربة تجاح سلام والعاملون فى الفيلى ؛‎ 


)٤١( صورة رقم‎ 1 : f 
يجيد قريد يقيس الضنوء غلى وجة الممثقة فاتن حمامة فى أحد الأقلام التى قام تتصويرها‎ ( 


TAB 
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۲ ا‎ 1 1 ۱ 
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رة رقم ا 1 | 


اوخيد ريد هع اشرته فى اله ت یراس انر 
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بورة رقم (۱۸) 

وجييد فريد وخلقه المصسور القوتوغرافيى محمد بكر والكاميرا الميتشيل القديمة . 2 
صورة رقم )٠١٠١(‏ 

ملصق دعاية فيلم (نهر الحب) تصوير وحيد شريد . 


٢ 
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اقعزع "عا 
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صورة رقم )٠١١[‏ 
لقطة من فيلم (رد قلبى) تصوير وحيد قريد 


سورد رقم (١د٠)‏ 
ین دلیانےا إلامة ب 
اسا پش قرا لے اا ا ایک ی ی 
E E n tage‏ 


وکائت هذه نواد شركة صو القن بعد ذلك عندما 
مسر دا یه ویھر بنط وای بارا ی انضم لهم بعد ذلك الموسبقار محمد عبد الرهاب . 


صمورة رق (eT)‏ 
لقطة من فيلح إشباب امرأة) تصموير وحيد فريد 
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صورة رقم )١٤(‏ 
لقطة من فيلم (أبى فوق الشجرة) تصوير وحبد فريد . 


صورة رقم ١د٠١‏ ) 
قبل (نهر الجب) تصودر وجند لخرند . 


صورد رقم )"٠١(‏ 
لقطة سن فلم (بنات حواء) تصوير وحيد فريد 


فيلح (طريق الامل) تصسوير وحيد قريد : 


TN 
۴۹1 


1 ۳ 


فاتن حساهة اسي الجمبلات على الشاشة الفضرة ومن ,تقو وختد قز ل 


لقطة عن فلم إدعاء الكروان) هرد العاذ رقاتن حماءة لقطة من قسلم (لدلة القبض 1 فاطمة] تصوير وحيد فربد 


TAT TT 


شكل رقم | 
شکل رقم () 
صسورة رقم )١١١(‏ 
رئيس الجمهورية أنور السادات يسلم وحيد فريد جائزة الدولة فى عيد القن . 
شکل رقم () 


NAÊ 


An 


فهرس الصور 
وصف الصورة 


عد الحليم لصر المصور الشاب بالكاميرا السنافيلة | دربريه ) . 

عبد الحلیم نصر بجرار سیارته عام ٠۹٤١‏ ۔ 

تصویر فیلم فی سترديو ( ترجو مزراحى ) بالإأسكندرية . 

عبد الحليم نصر وتوجو مزراحى أثناء تصوير فيلم ( البحار ) بالإسكندرية . 
عبد العليم نصر ومجموعة العاملين باستودير ( ترجو ) يحلفلون فى الأستودير . 
السخرج نوجو مزراحى وعبد الحليم نصر خلف الكاميرا ( دربريه ) القديمة . 
المخرج نوجو مزراحى رعيد الحليم نصر خلف الكاميرا أثناء التصرير . 

عد الحلیم نصر خلف الکامیرا فی تصرير خارجى 

عبد الحليم نصر خلف الكاميرا فى تصرير داخلي . 


لیلی مراد رانور رجدى وبينهم عبد الحليم لصر فى صررة للعاملين فى قبلم ( عنبر] . 


عبد الحليم نصار مع سجموعة من العاملين والمملين فى فيلم ( شاطئ الغرام ) . 
عدة صور لعبد العليم نصر خلف الكاميرا . 

صورة لعبذ اليم نصر خلف الكاميرا . 

سشوزةالعبد العليم تسر خلف الكاميرا ٠‏ 

عبد الحليم نصر خلف الكاميرا أثناء تصرير أحد أفلام الممثلة شادية. 

عبد الحليم نسر خلف الكاميرا ( السربر دربريه ) . 

عبد الحليم نصر مع المخرج حسين كمال وخلف الكاميرا المصور محمد شاكر . 
عبد الحليم نصر مع المخرج نيازى مصطفى والمصور فارس وهبة . 

عبد الحليم نصر مع المخرج أحمد بدرخان ؛ 


عبد الحليم نصر و لمخرج هنرى بركات والمساعد حن داهش فيم ( شاطئ الغرام ) . 
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عبد الحليم تصر والمخرج صلاح أبو سيف : 

عبد الحليم تصر عع عميد معهد السيئما المخرج محمد كريم رطلبة التصضرير الذفعة 
الأرلى رالثائية . 

عبد الحليم نصر مع المخرج توفيق صالح ومساعد الإخراج ادر جلال . 

غبد الحليم لصر مع المخرج عاطفا سالم ومساعد الإأخراج شريفا حمردة , 

عبد الحليم تسر مع المخرج الشاب على بذرخان ورمساعذه حسين الوكيل . 

عبد الحليم نسر مع الممثل حمدى أحمد وصلاح السعدلى فى قيلم ( الأرض ) . 
عبد الحليم نصر مع المخرج حسن الام ربجرارء المصرر رشقيقه الصغير محسن لصر . 
عبد الحليم نصر مع المخرج الفاب سمير سيف فى آخر أفلامه ( المشبوه ) . 

عبد العليم نسر وحلمى رظة وهلرى بركات رإخوان بها قيلم أثناء توقيع عتد فبلم , 
عبد العليم نتصر ومدير التضرير أقصى اليسار ومضطفى حسن فى الوسط سهندس 
الدیگور بولوزويس . 

المعظة الجديدة مريم فخر الدين وماجدة وسميحة نوفيق وجمال فأرس فى افتتاح 
فيلم [ وعد) . 

عبد العلیم تصر سع کوگا رثیازی مصطفی وماری گويئى رفاتن حمامة رمديحة 
پسری ویوسف شاهین فی افتتاح مپرجان گان عام ۱۹۵۲ . 

يسرا ومصطفى فهمى اكتشفهما عبد الحلبم نصر كممللين فى فيلم | قضرفى الهراء ).. 
عبد الحليم نصر وخطاب شكر من عبد الحكيم عامر على تبرعه بسلاحه إلى 
عبد الحليم نض ومحمود نصر فى مطار عسكرى بالاردن . 

صورة کارنیه التطوع فی ( جیش التحریر الرطلۍ ) کفذاتی عام ٠۹۵٩‏ . 

عبد الحليم صر مع مجموعة أصدقاء فى البعرالأحفرفى رحلة سيد . 

عبد الحليم ضر مع أسرتة عام ٠۹۵٩‏ : 
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صورة تجفع بيذه رحرمه والمطرب محمد فوزى والمظين سيد أبر بكرا رمديحة 
پسری ریزسفا وهبی وهدی شلطان زگوگا رالسفرجین لیازی مصطفی رخلمی 
رفلة وفطين عبد الرهاب رمجمرعة مرزعين فى ملزله . 

صدورة من فيلم ([ البعان ) ra‏ : 

ضورة من فلم [ عتبر ) ۹1۸ , 

صورة عن فیام ( الوحش ) ٠۹١۲‏ , 

رة فن فلم إ ليلة غرام ) ١١١١‏ . 

صوزة من فيلم [ الليلة الأخيرة) ٠۹١٤‏ . 

صسورة من فبلم | بوم من عفری ) عام ٠۹١١‏ . 

صنورة من فلم برح من عمری) عام ٠۹٩۰‏ , 

سورة من قیلم (پرم من عمری) عام ٠۹٩۰‏ . 

صورة من فيلم الأرش . 

صورة من قيلم الأرش . 

رة من فيلم [ مير لما ) عاد 1456 . 

يتسلم جائزة فى التضرير من وزير الثفافة يوسف السباعى . 

يتسلم جائزة ى التصوير من وزير الثقافة عبد الحليم رضوان . 

عسررة لوسام الفدرن الحاصل علية من رئيس الجمهررية ۱۹۸۲ . 

عبد العزيز فهسى خلق الكاميرا أريفلكن .8-1 ربالعدئئة الزررم ٠‏ 

عبد العزيز فهمى فرق ظهر سيارة يحطر القطة سيدمانية . 

عبد العزيز فهمئ مع المخرج أحمد بدرخان والمصور سضطفى إمام : 

عبد العزيز فهمى ومصطقى إمام فى قفص الأسرد فى قبلم ( السيرك ) . 

عبد العزيز قيمى مع الفخرج صلاح أبر سيف والمصور مصطفى إمام فرق برتكابل 
مرتفع أثناء تصوير فيلم ( فج الإسلام) . 

عبد العزيق فهمئ علي السلم بدظر فى انكاميرا رالمخرج غاطف سال 
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عبد العزيز قهمى مع مجموغة العمل فى مسئلقع مياه : 

عبد العزيز فهمى يقيس التعريض فى فيلم ( السبرك ). 

عبد العزيز فهمى والمصرر مصطفى إمام وألمخرج عاطفا سالم فى ( السيزك ) . 
عبد العزيز فهمي وعبد الحليم نصر ومحمود ذر الفقار وزوجته المفثلة الشابة مزيم 
لخر الدين والمخرج أحمد بدر خان والموزع اللبنائى محمود اميش . 

عبد العزيز فهمى والمصور محمود فهمى ( شقيقه ) وفى خلفبة الصررة الممثل 


عماد حمدى رالمخرج حسام الذين مصطفى . 
عبد العزيز فهمى والعصور منسطفى إمام والطالب نعيد الزيلى رعم أحمد الموطف 
بععهد السينغا : 


عبد العزيز فهمى وسامية جمال والمخرج حسن الصيقى رمرزع . 
عبد العزیز فهمی رالمخرج يوسف شاهین أثناء تصریر ( فجر يرم جدید ) ٠١١١‏ . 
عبد العزيز فهمى وعاطف سالم أثلاء تصوير ( فجر الإسلام ) قبل أن يحل المخرج 


صلاح ایر سيا مل عاطف سالم ببب مره . 

عبد العزيز فهمى ويوسف شاهين رأم كللرم فى مديدة طنطا أثناء إحياء إخدى 
الحفلاآت الغئائية لصالح المجهود الحربى . 

عبد العزيز فهمى والمضور مصطفى إمام والمخرج صلاح أبر سيف ومساعة؛ 
مدبولی آثناء تصرير ( فجر الإسلام ) . 

عبد العزيز فهمى والمخرج عاطف سالم ومدبر مؤسنة السينما وقتها الكائب 
عبد الحميد جودة السحار رصحفى . 


عبد العزيز فهمى مع المخرج حسين كمال ومساعده حسن إبراهيم ومعدوح شكرى 
وخلفا الكاميرا المصور معصطفى إمام أثناء تصرير يلم ( المستحیل ) عام ٠۹۹۵‏ . 
عبد العزيز فهسى ومساعد المخرج محمد على شكزى والمصور مصطفى إمام 
وشخصية غير معروفة أثتاء تصوير ( الستحيل) ؛ 
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عبد العزيز فهمى والمخرج صلاح أبو سيف فى زيارة لموقع تصرير فيلم ( زوجتى 
والكلب ) ويظهر فى الصورة المخرج سعيد مرزرق والمضرر ممدوح هلال . 

عبد العزيز فهمى يرجه الممثل محمود مرسى وفى العسورة المصرر ممذرح هلال 
فى الماء والمخرج سعيد مرزوق ومساعده شمان إيراهيم . 

عيد العزيز فشهمى مع المخرج شادى عبد السلام والممتلة ثادية لطفى ومجمرعة 
العاملين معه فى فيلم ( المومياء) . 

أثلاء تسرير فلم ( المرمياء ) . 

اثناء تصرير فيلم ( المرمياء ) . 

عبد العزيز فهمى والمخزج شادى عبد السلام أثناء معايدة أماكن التضوير فى قيام 
( المرمياء ) . 

عبد العزيز فهمى رالمخرج شادى عبد السلام أثناء معاينة أماكن التصرير 
فى فيلم (الموميا) . 

عبد العزيز فهمى أمام قاعة عرض بللدن أثناء عرض ( المرمياء) . 

عبد العزيز فهمي أمام قاعة عرض بلندن أثاء عرض ( المومياء) : 

ضررة من فلم ( سيجارة واس ) عام ۱۹۵۵ . 

صورة من قيلم [ سيجارة وکأس ) عام ٠۹۵۵‏ . 

صورة من فلم ( سیچارة واس ) عام ٠۹۵۵‏ . 

إعلان دعاية بالسحف لفيلم ( حب رإعدام ) . 

صورة من فيلم | حب رإعذام ) عام ٠١۵١‏ . 

صررة من فيلم ( حب وإعدام ) عام ٠۹١١‏ . 

صنورة من فيلم ( جسر الخالدين ) عام ٠١١١‏ : 

صلوزة سن قبام ( جس ر الخالدين ) عام ٠۹٦۰‏ : 

صتررة من فيلم | إجازة نص السدة] عام ۱۹١۲‏ ؛ 


صورة من فيلم ( الستحیل ) عام ٠۹۹۵‏ . 
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صتورة من قيلم ( ازرجتى والكلب ) اعام 1۹۷ . 

صوزة من فبلم.( زرجتی رالکلب ) عام ۲۹۷۱ 

صورة من فيلد | الترمیاء ) ٠۹۷١‏ . 

ضور ة من فلم | المومیاع ) ۱۹۷١‏ .. 

صوزة امن فيلم | المومباء ) ٠۹۷١‏ . 

صورة من فلم | المومیاء ) ٠۹۷۰‏ . 

ضورة من فيلم [ المومتاء ) ٠۹۷۰‏ . 

صورة مفطلة عند عبد العزيز فهعى . 

خي فريد عرد ١١‏ عاما: 

المصور الشاب وحيد فريد مع المخرج نيازى مصطفى . 

ساعد المصور الشاب ويد فريد مع المخزج أحمد بدرخان فى فيم[ دنائير ) . 
مدير التصرير وحبد فريد مع المخرج أحمد بدرخان فى فيلم ( لحن حبى) عام ١۹١۴‏ 
وحيد فريد سع المخرج خسن الشيقى فى اليف . 

وحيد فريد مع المخرج عاطق سالم فى أسوان . 

رحيد فريد عع المخزج صلاح أبو سيف فى السوتان . 

وحيد فريد مع المخرج أشرف فهمى . 

رحيد فريد مع المخرج حسن العام والمعتلة غيرفت أمين ومحمود باسين : 
رحيد هريد مع المخرج هدر بركات وخلف الكاسيرا السصور ا رهزي إبراهيم 
ا ا 2 و 

وحيد فريداوالمخرج حلم رفلة وشادية رالموزع اللبتائى صسبتعى الثررى أثتاء 
نوير فيلم (المسة حثان ) عام ٠١۷۰‏ . 

وحيد فريد والمخرج عاطف سالم فى لبثان أثناء تصرير قبلم | معبد الحب ) . 

وحيد فريد مع الكاميرا | الدربريه ) أثتاء تصرير معبد الح . 

وحيد فزيد خلف الكاميرا وبجرارء مساعدء كمال كريم رالمخرج الممثل إبراهيم عمارة ٠‏ 
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وحيد فريد رالمخرج حسن الإمام وسميرة أحمد فى قيلم ( الخرساء ) ۹٩1‏ 
وحيد قري والمخرج علمى حليم أثناء تصسرير ( حكاية حب ) ۱۹۵۹ ٠‏ 

وحيد فريد والمضرج فطين عبد الرهاب وقائن حمامة رمجموعة من العاملين 
فى فيلم ( الأستاذة فاطمة ) عام ٠۹۵۲‏ . 

وحيد فريد مع المخزج عز الدبن ذر الفقار . 

وحيد فريد مع نادية لطفى ومحرم فؤاد , 

وخيد فريد مع سامية جمال وصلاح نظ . 

وحید فرید مع عماد حمدی . 

وحيد قريد مع المصور محمود سامبو . 

وحيد فريد مع شادية فى فيلم ( دليلة ) . 

وحيد فريد يقرأ الضوء على الممللة الإبطالية فی فیلم ( رإسلاماء ) ٠۹١۱‏ . 

وحید فرید والمصور آلبیر ریاض فی دیکور قیلم [ فارس بلی حمدان ) . 

وحيد فريد أثناء ضبط الضوء فى فيلم ( رحلة الشقاء والحب ) . 

وحيد فريد مع المصور مسعود عيسى , 

وحید فرید مع فرید شوقی . 

وحيد فريد مع مديرى التصوير + عصام فريد ١‏ محسن نصر ؛ سمير فرج ومحمرد 
عبد السميع ومن التلفزيرن حلمى فاضل . 

وحيد فريد يقرأ الضرء , 

وحيذ فريد مع محمد عبد الرهاب . 

وخيد فريد مع مجمرعة من المصورين والمخرجين رالعمال ‏ 

وحيد قريد سع المصبور عصام فريد على عربة الشاريرء . 

وحيد فريد والمضور عصام فريد رالمساعد عبد الله باقرت رالمصرر الفرتوغرافى 
محمد بكر فى لبان أثناء تصرير فيلم ( تار الشرق ) . 
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وحيد فريد رالمغرج المغريبى عبد الله المصباحى ونجلاء فتحى والمئتج رمسيس 
نجيب والفنصورعصام فريد فى المغربا أثناء تصرير فيلم ( دمي ودذموعى 
رابتسامتی ) . 

وحيد فريد والمصور مسعود عيسى والممثلة وذاد حمدق . 

وحيد فريد وحرمه والنصور مسعرد عيسى رالملتج رمسيس نجيب فى حظة افتتاح 
إنتاجه ( عفريتة إسماعیل بس ) عام ٠۹۵۴‏ . 

رحيد فريد وعيد الحليم حافظ ورمسيس ثجيب أمام معامل ( رانك دنهام ) بلندن . 
رحيد فريد وعبد الحليم حافظ ورمسبس نجبب مع مدير شركة معامل ( رانك دنهام ) . 
ملق دعاية للسحف لفيلم [ دليلة ) أول فيلم ملون سكوب مصرى . 

وحید فرید ورمسیس نجیب فی شرارع لندن . 

وحید فرید ومپندس الصوت کریکرر فی استوديو نحاس . 

وحيد فريد خلف الكاميرا وعبد الحليم حافظ والمخرج حلمي رظة . 

وحيد فريد رعبد الوهاب وعبد الحليم حافظ وإيمان والفخرج هنرى بركات أثاء 
تصویر فیلم ( أیام ولیالی ) عام ٠۹۵‏ . 

وحبد فريد مع المخرج نيازى مصطفى ونجاح سلام وكوكا والعاملين فى قيلم 
( ہلت عدر ) عام ٠۹٥۴۳‏ 

ويد فريد يقرأ القشؤء على فائن حنامة . 

وید فرید رأسرته علی شاطئ رأس البر. 

وحيد فريد والمصور الفوتوغرافی محمد بكر . 

ملق دعائی للصحف لفیلم ( شمشون الجبار ) عام ١۹٤۸‏ , 

ملصق دعالى للصحف لفيلم | نهر الحب ) عام NA‏ 

ملصق دعائى السحف لفيام ( الخرساء) عام ۱۹١١‏ 

صبورة من شيلم ( رد قلچی) عام ۱۹9۷:۽ 

صورة من فیلم | شباب امرأة ) عام ۱۹۵٩‏ : 
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وة من فيلم [ أبى فرق الشجزة ) عام ٠۹٩٩‏ . 

صورة من فلم [ بذات راء ) عام ٠۹١٤‏ : 
صورة من فيلم [ نهر الحب ) عام EEE‏ 
صورة من فيلم ( طريق الآمل ) عام ٠۹١۷‏ :+ 
صورة من فيلم ( دعاء الگروان ) عام ٠١۹۹‏ : 
صررة من قبلم [ الشفرع السوداء) عام ٠١١١‏ 1 


صورة فائن حمامة . 


رحید فرید تسام جائزة الدرلة من رئيس الجمهوزرية . 


فهرس الأشكال 


من فلم اعثير؛ لعبد الحليم تسر : 
من فثلم «علبز لعبد الخليم لع . 
سن فيلم :عبر لعبد الحليم لسر . 
من فيلم «عنبر؛ لعبد الحليم صر ؛ 
من فيلم «دعاء الكروان؛ أرحيد فريد . 
من فلم «دعاء الكروان؛ لوحید فرید. 
من فبلم ادعاء الروان؛ لوحيد فريد؛ 


” السيرة الذاتية للمؤلف مختصرة “ 


سعید شیمی سن عراليد القاهرة عام ۱۹٤۳‏ . 

# خريج المعهد العالی للسیلما عام ٠۹۷۱‏ بتقدیر جید جذا . 

: ٩۹٩٩ خاسنل على دبلرم فى التضنرير الفرتوغرافی عام‎ ٠ 
, حاصل على دبلوم دولى فى الغرص مرتبة ثلاث نجرم‎ ۵ 

# أخثير عضرا فى لجان تحكيم سيدمائية وقوتوغرافية رقى الغرص فى مهرجانات معلية ودرلية . 
# عضو بلجئة السينما بالمجلس الأعلى للثقافة . 

صور ۷۷ فیلما تسجیلیا وقصنیزا حتی عام ۲۰۰۲ . 

۵ صور ۹۸ فیلما ررائیا طریلا حتی عام ۲۰۰۲ . 

۵ صسور ثلآث سهرات بالفيديو للنليفزيرن . 

ه أخرج خمسة أفلام تسجيلية وفيلما روائيا وإحدا وأخرج الجزء الحربى من فيلم (الطريق إلى إيلات) . 
« حاصل على ۳۷ جائزة محلية ودرلية فى التصوير والإخراج وستة تقديرات اشرات . 

« له العديد من المقالات المنشورة عن الفن السينماتى والتسرير السينمائى . 

ه له عشرة مزؤلفات سابقة هى : 


١ - ١‏ التصرير السبدمائي تحت الماء ؛ عام ۱۹۹١‏ الناشر الهيثة العامة للكتاب 


۳۰۹ 


٠ - ۲‏ تاريخ التصوير السينمائى فى مصره عام ٠۹۹۷‏ الناشر الهيكة العاهة للكتاب . 

۳ - الحيل السينمائية للاطقال؛ عام ٠۹۹۸‏ مطبوعنات مهرجان القاهرة القامن 
للأطفال. 

٤‏ - «السينما وحيلها الساحرة؛ عام ۹۹۸ المركز القرمي لفقافة الطقل (إعادة طبع 
الكداب السابق.) . 

- أفلامى مع عاطف الطيب» عام ۲۹۹١‏ الناشر الهيدة العامة لقصور الثقافة . 

- «الخدع والمؤثرات الخاصة في الفيلم البسری؛ عام ۲٠٠۲‏ الهيلة العامة لقصرر 
الثقافة (جزء أرل) . 

۷ - كلاكيت أول مرةا عام ٠٠١۲‏ فان الهلال بالقاهرة.. 

۸ - القاهرة والسيئماء عام ۲٠٠۲‏ الئاشر الهيكة العامة لقصرر اللقافة مع أخزين)'. 

4 امسن نضر الإبذاع على الوتز الحساس؛ عام ۲٠*۲۳‏ منشورات السهرجان القرسى 
للسينما , 

١‏ - الخدع والمؤثرات الخاصة فى الفيلم المصری» عام ۲٠٠۴‏ الناشر الهيئة آلعاسة 


لقصسور التقافة (جزء ٹائی) 


العنران الإلكترونى المزلف 3801500121201٠‏ 


۳۱. 


الهيثة العامة لشئون المطابع الأميرية 
4 س ٣٢‏ 


مدير التصوير السيتمائى يكون عمله ابتكاريا من ناحية الشكل وملايمته للموضوع الدرأمى 
الخاص بالفيلم, ويمتبر مدير التصوير قد أبدع ونجح بشكل كبير إذا استطاع صهر الصورة 
بها لحمل فى دزاما الفيلم بحيث يصبح العمل الفنى - الفيلم - وحدة ابتكارية من الجميع: 
لها حاترا الال المؤثر على المشاهدين. 


وف قتا الصدد توجد مقولة حكمة للمخرج (كلود ليلوش) الذى بدا حياته مصوراء ثم أصبع . 
مهن آشهز مخرجى السينما الفرتسية فى أواخر الستينيات. حيث يقول: إن المصور المعاصر 
ف القيلى هو مركز الدائرة تماماء ومن هذا نستشعر عدى أهمية دور المصور ليس فقط فى 1 
E E‏ 5 الاارة ككل حين يصبح للصورة غرض ومعنى. 
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